| CONTO CORRENTE CON LA POSTA 


aghi» 


MEF 


“GIVGNO | 


iL 


ST Sr I IZ 
7 ta ng: 


( SUMMARY OF THE JUNE ISSUE 1921. 


THE GOLDEN ALTAR OF ST. AMBROGIO IN MILAN. 
BY DR. N. TARCHIANI, OF THE UFFIZI GALLERY. 


Dr. Nello Tarchiani was appointed during the war to remove and then to replace this most 
important monument of medioeval goldsmith’s work. That has enabled him to study and photograph it 
more closely and carefully than anybody could in the past. The present article is therefore of great 
importance. The altar is of silver and gold foil hammered and chiselled with gilt, enamel and. 
many precious stones. Its four sides contain: on the golden front Christ enthroned and scenes from the 
Bible; on the two lateral sides two great crosses and half figures of saints; on the silver back, facing 
the absyd of the church, twelve episodes of Saint Ambrogio’s life. Among these last, two have great 
importance for the dating of the work as they represent Saint Ambrogio crowning the author Vuolvi- 
nio, magister et faber, and the same Saint Ambrogio crowning the donor Bishop Angelberto. One can 
deduce from this evidence that the altar is of carolingian art, and must be placed between 824 and 859. 

Dr. Tarchiani with many documents and various arguments destroys all the objections that have 
been raised against these dates; he shows how the long inscription written round the altar repeating 
the name of Angelberto is an original of the IX'* cent. not remade in the XI'; and he is inclined to 
believe the author Vuolvinio a french immigrate. He describes too the damages undergone by the 
altar, especially in 1590, when three pieces of the gold front were stolen. 


A PORTRAIT OF PIERO DE MEDICI BY D. GHIRLANDAIO. By T. DE MARINIS. 


In the National Library of Naples there exists a copy of the edition of Homer published in Flo- 
rence 1480, and dedicated to Piero Lorenzo de’ Medici. The Neapolitan copy is certainly the same 
one offered by the publisher to Piero himself, and is decorated with miniatures by Monte and Ghe- 
rardo, the great Florentine miniaturists of the end of the quattrocento. But its chief beauty is due to 
a large tempera portrait on the back of the second leaf. T. De Marinis publishes this portrait prooving 
that the person represented is precisely the son of Lorenzo il Magnifico, and that the portrait must 
be attributed to Domenico Ghirlandaio. 


DECORATIONS AND FURNITURES OF GENOESE PALACES IN THE XVII® AND 
XVIII CENT. BY 0. GROSSO, DIRECTOR OF THE MUNICIPAL COLLECTIONS IN GENOA. 


During the second half of the XVI* cent. and during one part of the XVII'*, indoor decoration 
in Genoa was limited to a simple enrichment of the architectural frame with sculptures, coloured 
stuccos and paintings which did not hide the foundamental constructive features. In the following pe- 
riod it showed a tendency to predominate on the effect of the whole. Towards the end of the XVIII" 
cent. again submitted itself to the laws of architecture. The furniture very often designed or inspired 
by the architect himself followed the current taste, from the pompous baroque forms, to the elabora- 
teness of rococò. Glasses, armchairs, sofas, doors and even coaches, every thing was full of wooden 
sculpture in high relief; nor was the help of painting despised, and floral decorations and small arca- 
dian scenes, which recall those of the ceramies of Savona, were often used. The materials employed 
were walnut, Indian walnut, mahogany, rosewood, and also woods varnished, laquered and inlaid with 
mother of pearl. Chinese screens and vases to complete the furnishing were in the fashion. Two 
of the most tipical monuments of the XVIII" cent. are the Gallery of the Cataldi Palace, and the 
large room of the Serra Palace. The first decorated under the direction of Lorenzo Deferrari (1680- 
1744?); the second a work of Carlo de Vailly and of Andrea Tagliafico. 


A BUST BY V. GEMITO. py s. DI GIACOMO. 


Di Giacomo the famous Neapolitan poet who is also a remarkable writer on art, published, years 
ago, a complete study on the sculptor Vincenzo Gemito. But this bust of Cesare Correnti, a patriot 
and politician, has remained unknow to him. Gemito modelled it in Paris in 1878 while he was mo- 
delling the celebrated statuette of Meissonier, and Correnti was president of the Italian commitee 
for the International Exhibition. Now this fine bust has been purchased by the National Gallery of 
modern Italian Art in Rome. 
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L’AUTEL EN OR DE SAINT AMBROISE À MILAN 
PAR N. TARCHIANI, DE LA GALERIE DES OFFICES. 


Pendant la guerre européenne l’auteur eut à cause de ses fonctions à enlever l’autel et à le re- 
mettre ensuite à sa place. Dans son étude au sujet de ce chef.d’oeuvre de l’orfèvrerie du Moyen 
Age il a été donc aidé par le fait d’avoir pu l’examiner de près, comme cela n° avait été 
possible à personne avant lui, et d’avoir pu en prendre les grandes photographies que nous reprodui- 
sons. Il décrit en détail les quatre faces de l’autel. Dans la faccia d’argento regardant l’abside 
du temple, on voit douze épisodes de la vie de Saint Ambroise, Les deux còtés représentent deux 
grandes croix et des bustes de saints. La faccia d’oro tournée vers la nef de la basilique représente 
le Christ sur son tròne, et des scènes de l’Evangile. Le monument est travaillé en lames d’argent 
et d’or en relief, avec des émaux, et un grand nombre de pierres précieuses. On voit sur le còté 
postérieur Saint Ambroise couronnant Volvinio, magister et faber, auteur du chef-d’oeuvre et 
l’évéque Angilberto qui en fit don à l'Église. Ainsi nous connaissons quel en est l’artiste et l’époque 
à laquelle il appartient (824-859). M. Tarchiani avec des documents, et des recherches très variées, 
réfute toutes les objections qui ont été faites sur cette date, et. décrit les dommages subis par cet 
autel dot le plus considérable fut le vol, en 1590, de trois lames du còté antérieur. La longue dé- 
dicace inscrite sur l’autel et qui répete le nom d’Angilberto est, selon M. Tarchiani, originale 
du IXère siècle et non refaite au XI*"° comme on l’a prétendu. Quant à la nationalité de l’auteur 
Volvinio, il est porté à croire qu'il est de souche frangaise. 


UN PORTRAIT DE PIERO DEI MEDICI PAR DOMENICO GHIRLANDAIO. 
PAR T. DE MARINIS. 


Dans la Bibliothèque nationale de Naples se trouve un exemplaire de l’édition d’Homère publiée 
à Florence en 1480 et dédiée à Pierre fils de Laurent le Magnifique. L’exemplaire napolitain est 
sans aucun doute la copie offerte par les éditeurs à Pierre lui-mème. Cet exemplaire est orné de mi- 
niatures de Monte et de Gherardo, les grands miniaturistes Florentins de la fin du XV?me siècle. Mais 
sa plus grande beauté consiste en un grand portrait à la détrempe au verso du second feuillet. Selon 
M. de Marinis le personnage représenté est le propre fils de Laurent le Magnifique et le portrait 
doit étre attribué à Domenico Ghirlandaio. 


DECORATION ET MOBILIER DES PALAIS GÉNOIS AU XVI ET XVII SIÈCLES. 
PAR O. GROSSO, DIRECTEUR DES MUSEES DE LA VILLE DE GENES. 


Dès la seconde moitié du XVI°m° siècle à la XVII*m® la décoration des appartements génois se li- 
mite à l’application des sculptures, des stucs et des peintures sur les éléments constructifs de l’archi- 
tecture. Peu à peu la décoration envahit l'ensemble et seulement vers la fin du XVIII*®® siècle l’ar- 
chitecture réprend son indépendance. Le mobilier est dessiné par l’architecte. Les sculptures en 
bois sur les cadres des miroirs et des tableaux, sur les divans et les portes et les carrosses sont à 
grand relief. La peinture intervient avec ses fleurs et ses feuillages et avec des petites scènes 
pastorales sur le goùt des faiences de Savone. Les deux monuments les plus représentatifs du 
XVII*®me siècle sont la Galerie du Palais Cataldi et le Salon du Palais Serra. La première a été decorée 
sous la direction de Laurent Deferrari (1680-1744?). La seconde est l’oeuvre de Charles de Vailly et 
d’André Tagliafico. Celle-ci se ressent naturellement de la vogue du style frangais. 


LE BUSTE DE CESARE CORRENTI MODELÉ PAR VINCENZO GEMITO. 
PAR SALVATORE DI GIACOMO. 


M. Di Giacomo, le grand poète napolitain est aussi un critique d’art de grande autorité. Il à 
écrit, il y a quelques années, sur le sculpteur Vincenzo Gemito un volume plein de doctrine et d’a- 
mour. Mais ce buste de Cesare Correnti, patriote et homme politique, lui était resté inconnu. Ge- 
mito l’avait modelé à Paris en 1878 pendant qu'il travaillait au célèbre portrait du peintre Meisso- 
nier et tandis que Correnti présidait le Comité Italien pour l’Exposition mondiale. A présent, ce 
magnifique buste fait partie de la Galerie Nationale d’Art Moderne à Rome. ' 


ISTITUTO DI EDIZIONI ARTISTICHE 
FRATELLI ALINARI 


LUIGI DAMI - BERNARDINO BARBADORO 


FIRENZE DI DANTE 


Ricchissima pubblicazione in-8° grande, su carta di lusso, con numerosissime riproduzioni di 
documenti grafici d’alto interesse artistico e scientifico. 

Con questa e con l’altra opera edita recentissimamente sul ritratto di Dante, l’I. D. E. A. 
porta un suo contributo alla rievocazione dell’opera e della vita del Grande offrendo agli studiosi 
ed ai curiosi la possibilità di rievocare fa figura dell’Immorttale e la città in cui visse. I nomi degli 
autori sono troppo noti perchè occorra ticordare che un compito put così alto non poteva esser 
affidato a mani migliori. 

L’opera sarà divisa in quattro parti: La Città - La Storia - La Vita - Dante, svolgendo così 
tutti gli argomenti necessati ad un'informazione precisa, esauriente sul luogo onde il Poeta trasse 
le prime visioni di bellezza. 


(Un volume di 206 pagg. con 68 tavole fuori testo e copertina originale su carta pergamena) 
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L'ALTARE D’ORO DI SANT'AMBROGIO DI MILANO. 


Ritessere, sia pure a larga trama, la con- 
troversia che da mezzo secolo dura, con 
riprese polemiche più vive ogni tanto, tra 
coloro che ritengono l’altare d’oro di San- 
t'Ambrogio, nel suo complesso, opera del 
sec. IX e cioè carolingia, e coloro che la 
giudicano invece, almeno in gran parte, più 
tarda, dell'XI o del XII e perfino del XIII 
secolo e cioè romanica, mi sarebbe impos- 
sibile nel breve spazio concesso ad un arti- 
colo di rivista. Ad accennar soltanto alle 
centinaia di pagine scritte, alle decine di 
opinioni proposte ed ai non pochi spropo- 
siti detti su questo monumento dell’orefi- 
ceria carolingia, ci vorrebbe un volume. 
Quanto utile e dilettevole non so. 

Ma perchè — nell’occasione che ebbi di 
remuoverla durante la guerra e di ricollo- 
carla or è poco al suo luogo — mi è stato 
possibile, come forse a nessuno, esaminare 
quest'opera con tutto agio e nella piena 
luce, in più volte e in più giorni, e ser- 
virmi altresì di tricromie e di fotografie 
— qui riprodotte — quali finora non erano 
mai state eseguite; e poichè una attenta 
e paziente osservazione e un più lungo 
studio mi hanno convinto che l’altare d’oro 
è, nel suo complesso, uno dei monumenti 
più significativi e più singolari dell’età ca- 
rolingia, così appena accennando agli argo- 
menti contrarii e più insistendo su quelli 
favorevoli a tale tesi, mi limiterò a dare 
una descrizione accurata e precisa dell’o- 
pera; a riandarne un po’ ampiamente le 
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vicende su documenti trascurati dai più che 
han preso parte alla controversia; a stabi- 
lire infine quali stretti rapporti iconogra- 
fici e stilistici esistano tra questa ed altre 
opere più o meno affini dell’età carolingia; 
lieto di condividere su ciò l’opinione di 
studiosi quali il Venturi e il Beltrami, il 
Biscaro e il Toesca, tra i nostri, e il Barbier 
de Montaulte, il Molinier, lo Stiickelberg e 


lo Schmid tra gli stranieri. 


L'altare — vero e proprio altare e non 
paliotto come di frequente ma impropria- 
mente è chiamato — collocato sotto il ci- 
borio della basilica al limite del presbiterio, 
consta di quattro faccie ricoperte di lamine 
metalliche lavorate a sbalzo e cesello: d’oro 
sono le lamine della faccia che guarda la 
nave centrale del tempio, dal lato del po- 
polo; d’argento, con parche dorature, le la- 
mine dei fianchi e della faccia che guarda 
l’abside, dal lato dell’officiante. 

In questa l’artefice Volvinio (che vi si è 
rappresentato nell’atto di ricevere una co- 
rona dalle mani di Sant'Ambrogio, mentre 
un’altra ne riceve l’offerente, il Vescovo 
Angilberto) narra dodici episodii della vita 
e leggenda del santo (1). 

Un primo sguardo a questi bassorilievi 
ci dà subito l’impressione di trovarci di- 
nanzi all’opera di un artista di vivace fan- 
tasia e di mano sicura ed esperta, il quale, 


mentre da un lato riprende necessariamente 
schemi iconografici formali paleocristiani 
e protobizantini, dall’altro li adatta libera- 
mente e agevolmente a rappresentare s0g- 
getti che non dovevano avere una tradi- 
zione iconografica antecedente, se pur non 
erano per la prima volta da lui trattati. Da 
ciò un non so che di vivo anche in quello 
che non è del tutto nuovo; da ciò frequenti 
atteggiamenti e spunti caricaturali dovuti 
ad una certa esagerazione nella resa di 
qualche azione un po’ mossa: esempi ti- 
pici la figura dello stesso Volvinio nel disco 
centrale, e quella del diacono che versa 
l’acqua sulla testa di Ambrogio immerso a 
metà nel fonte battesimale. Ma accanto a 
queste altre figure solidamente impostate 
e sapientemente modellate, dalla formosa 
madre del santo nell’episodio delle api, ad 
Ambrogio unto vescovo, al gruppo meravi- 
glioso di lui che predica mentre un angelo 
gli parla all’orecchio. 

Un soffio ancor fresco di classicismo per- 
vade queste composizioni, mentre continui 
sono i richiami all’antico: il cavallo della 
scena del ritorno ha quasi uno scorcio elle- 
nistico, il gruppo degli ascoltatori, in quella 
della predicazione, sembra tolto da un bas- 
sorilievo greco o romano; mentre ad una 
età anteriore della carolingia, quasi per una 
voluta ricerca di colore storico, sembrano 
richiamarci alcuni elementi, dall’altare sor- 
montato da una pendente corona barbarica, 
alla coltre distesa sul funebre letto di Am- 
brogio, ad oculi di schietto sapore orien- 
tale, forse persiano. 

Se poi si passa all’esame dei partico- 
lari, non si può non ammirare come l’ar- 
tefice abbia saputo magistralmente piegare 
i panni ora aderenti alla figura sì da rive- 
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lare le forme del corpo, ora ricadenti in 
molli e morbide pieghe trattate con una 
certa sprezzatura; e come si sia amorevol- 
mente indugiato anche nei minimi parti- 
colari: dalla decorazione del fonte batte- 
simale e degli altari, agli ornamenti delle 
vesti sacerdotali e civili, dagli arredi della 
sacra mensa, ai calzari sotto i letti di Am- 
brogio e di Onorato. Soltanto nei volti dei 
suoi personaggi Volvinio non è riuscito 
sempre, nella voluta ricerca di una certa 
grazia, a sfuggire il ripetersi di una specie 
di rictus assai caricaturale; chè se, a norma 
della leggenda, può esser sorridente Am- 
brogio che guarisce il gottoso, o Cristo che 
appare al santo già vicino a morte, ridere 
ridono un po’ tutti, o quasi, dal neofita 
nella vasca battesimale, al diacono che as- 
siste alla consacrazione, ad Onorato che 
veglia il defunto maestro. 

Come ho accennato e come meglio in- 
dica l’unita tricromia, questi bassorilievi 
sono lumeggiati d’oro, per far più risal- 
tare e far meglio distinguere ciò che è in 
un piano da ciò che è in un altro, quello 
che è sopra da quello che è sotto: è una 
lumeggiatura più prospettica che decorativa; 
e data con sobrietà, forma col fondo d’ar- 
gento una perfetta armonia. 

La quale armonia continua, pur con un 
crescendo di tono, dai bassorilievi, nelle 
cornici smaltate che li racchiudono, e che a 
dati intervalli, e agli angoli e agli incroci, 
han come fermature di filigrana d’oro ove 
svariano gemme incastonate. 

Gli smalti offrono ramette e fiori, ovuli e 
occhi di un bianco latteo opaco su di un 
verde smeraldo traslucido, con qualche tocco 
di granato pure traslucido, e di azzurro, 


invece ancora opaco, e più insistente nei 
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ALTARE D’ 


pilastri angolari. Verde è però l'intonazione 
generale, quale sarà negli smalti germanici 
più tardi, mentre i limosini tenderanno 
piuttosto ad una tonalità azzurra; e sem- 
plice è il disegno, e d’una schiettezza quasi 
classicheggiante. Mentre in consimili smalti 
orientali i vari motivi s’intersecano e mi- 
schiano sino a dare una specie di smarri- 
mento visivo, qui i motivi, anche se cro- 
maticamente si fondono nella generale in- 
tonazione smeraldo, rimangono linearmente 
netti e distinti. 

La tecnica di questi smalti è però de- 
cisamente orientale: ad alveoli rapportati 
(cloisonné) su di un fondo striato che si 
scorge chiaramente attraverso alle paste 
traslucide o dove esse sono cadute. 

Particolari caratteri offrono invece i quat- 
tro medaglioni con una testa muliebre che 
sembra sbocciare da un fiore, posti agli an- 
goli centrali dei due sportelli. 

Riservandomi di parlarne più oltre, ac- 
cennerò qui soltanto come si differenzino 
dagli altri, esclusivamente floreali o geome- 
trici, sia per il disegno che per la gamma 
dei colori, anche se la tecnica è la mede- 
sima, ad alveoli rapportati. 

Interrompono ritmicamente gli smalti, le 
lastrette d’oro, semplici, a squadra, a croce, 
adorne di racemi sbalzati e cesellati, di 
stellette rapportate, di filigrane, che si sno- 
dano in ghirigori svariati e salgon spesso 
a contornare i castoni ove lumeggiano ame- 
tiste e granati, zaffiri ed acque marine. La- 
strette simili legano la larga fascia esteriore 
— d’argento dorato, d’una sagoma e d’una 
nudità che troppo contrasta col resto, sì da 
apparire assai più tarda — coi pilastri an- 
golari adorni di smalti, con la balza infe- 


riore d’argento e decorata d’un motivo 
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floreale assai stilizzato, e con la fascia su- 
periore pure d’ argento e sbalzata con un 
meandro complicatissimo. 

Specialmente in queste grappe le gemme 
sono incise o sostituite del tutto da cam- 
mei: classiche le une e gli altri. Ecco nel- 
l’angolo destro superiore una testina mu- 
liebre, e lì accanto, nella grappa vicina, un 
cammeo con una simile testina; mentre 
nell’ angolo superiore sinistro appaiono un 
intaglio con una testa d'uomo barbato, 
e un altro mal decifrabile; e nella cor- 
nice di Gabriele si vede ancora un calce- 
donio con una figura virile recante forse 
un paniere. 

Tra la fascia sagomata, fermata dalle 
grappe, e le cornici smaltate e gemmate 
corre una lamina d’argento, che anche di- 
vide i tre scomparti di questa fronte; lamina 
ove si legge, di nitidi caratteri lapidari per- 
fettamente eseguiti a niello, una lunga iscri- 
zione in modo disposta che agli angoli ed 
agli incontri una medesima lettera serve 
all’inizio al finale o al corpo di parole 
diverse: un giochetto che deve aver richie- 
sto non poca pazienza, e cui non poco si 
deve quanto v'è d’intricato nell’iscrizione 
medesima, i cui versi suonano così nella 
versione datane dal Biraghi: ‘ Quest’ara al 
“ di fuori risplende venerabile, brilla di 
“ preziosi metalli, sfolgora di ben lavorate 
‘ semme. Nell’interno però è ricca e fa- 
“ vorita di un tesoro più prezioso di tutti 
“ i metalli, cioè di sacre ossa. Lavoro cui 
“ l’egregio presule, l’inclito Angilberto, of- 
“ ferì esultante e dedicò al Signore, in 
“ onore del beato Ambrogio che giace in 
“ questo tempio, e ciò nel tempo che te- 
“ neva l’alta illustre sede. Riguarda, o 
“ Sommo Padre Iddio; miserere del servo 


“ che ben fa; deh! per tua misericordia 
“ riporti in contraccambio il premio ce- 
«“ leste ,, (2). 


* 
* 


I fianchi sono simili a questa prima fac- 
cia, per essere di lamine d’argento parzial- 
mente dorato, ma diversi d’assai per la spar- 
tizione. 

Un rombo iscritto nel rettangolo lo rompe 
in un campo centrale e in otto triangoli. Nel 
centro del campo sfolgora una splendida 
croce gemmata e smaltata, d’una ricchezza 
ancora un poco barbarica, per quanto la 
decorazione ne sia rigidamente regolare; 
tra i bracci di essa, diaconi oranti in mosse 
vivaci, tra alberelli o dinanzi ad edicole; 
all’estremità d’essi bracci, entro campi do- 
rati, clipei con mezze figure di santi: Mar- 
tino, Naborre, Nazaro e Magno da un lato; 
Ambrogio, Protasio, Gervasio e Simpliciano 
dall’altro. Nei triangoli, a volo o stanti 
sulle nuvole o su subsellii, angeli alati e 
recanti, due i lunghi scettri d’araldo, altri 
molti delle fiale, forse le fiale di profumi 
che secondo l’Apocalisse sono le orazioni 
dei santi (cap. v.). 

L’arte è la medesima: un misto di tra- 
dizione e di libertà. Figure allungate; mosse 
vivaci non senza qualche sguaiataggine; sor- 
risi stereotipati; panni piegati maestrevol- 
mente, con grande disinvoltura e con somma 
perizia, rivelano la mano che ha sbalzato e 
cesellato la faccia prima descritta. 

Gli smalti sono di poco diversi per dise- 
sno nel fianco che reca il busto di Sant Am- 
brogio; mentre quelli del fianco di San 
Martino — che sembra aver subito un 
largo restauro — offrono motivi a scacchi 
ed a spine infilzate; ma identiche ne sono 


la tecnica, la policromia e l’intonazione ge- 
nerale. Le gemme — si notino il grosso 
granato e lo smisurato topazio nei centri 
delle due croci — sono ugualmente mon- 
tate e pur qui sostituite alcuna volta da 
paste intagliate e da cammei. Nel fianco 
di San Martino v’è, tra l’altro, una gemma 
con l’iscrizione rovesciata: voturiace. È una 
rimanenza barbarica? 


* 
* * 


Nella tonalità generale, anche per esser 
più ristretti i campi d’argento, predomina 
l’oro. Sembra un passaggio voluto alla fac- 
cia anteriore che tutta riluce d’oro, di smalti 
e di gemme. 

La prima impressione che se ne riceve 
è quella di una più sfarzosa ricchezza, di 
una sontuosità che contrasta con la rela- 
tiva semplicità dell’altra faccia e dei due 
fianchi. Vi sfolgora l'oro, che invade gran 
parte delle cornici, sì che in esse gli smalti, 
invece di dare il tono fondamentale, danno, 
se così possiamo dire, la variazione. E le 
gemme sono distribuite con una maggior 
profusione, con una insistenza più accen- 
tuata; e compaiono anche smeraldi e dia- 
manti. Si direbbe che tutto tenda a susci- 
tare un senso di stupore, quasi di sbalor- 
dimento. Ma a qualche passo di distanza, 
questa faccia, veduta come pochi l’hanno 
veduta o nell’assolata loggia Mantovani del 
Palazzo Vaticano, o nella queta luce di una 
nebbiosa giornata invernale nell’atrio di 
Sant'Ambrogio, offre una visione indescri- 
vibile, ove il giallo dell’oro e il verde-az- 
zurro degli smalti si fondono in una gam- 
ma che svaria tenue tenue, delicatissima. 
Mai ho veduto l’oro diventar, così, un tono 
di colore. 
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ALTARE D’ORO DI SANT'AMBROGIO - FACCIA D’ARGENTO: 
SANT'’AMBROGIO INCORONA VOLVINIO, 


In questo tripudio d’oro e di gemme ri- 
tornano le limpide fascie smaltate ad ovuli 
contrapposti, e ripartiscono il campo, men- 
tre grosse e risentite cornici descrivono 
nella zona di mezzo una croce, racchiu- 
dendo altresì nove bassorilievi a sbalzo e 
cesello: ovale quello del centro, mistilinei 
gli altri; e nelle zone laterali, come nella 
faccia d’argento, limitano invece sei e sei 
lamine quadrangolari d’identico lavoro. 

Una maggiore ricchezza si accumula nella 
mandorla che offre Cristo in trono, pog- 
giata la destra all’alta croce astile, la si- 
nistra su di un rotulo chiuso, contro la 
coscia. Grosse gemme lumeggiano nella cor- 
nice; piccole nello sguancio dorato; altre 
infine nel campo, a foggia di borchie o di 
stelle, e nel trono. E un cerchio di smalto 
turchese e tre rubini su di un fondo smal- 
tato a racemi, formano il nimbo, mentre 
altri smalti adornano la pedana e il sub- 
sellio: uno stupore! Nei bracci, poi, si ve- 
dono i simboli degli Evangelisti, contrad- 
distinti da lettere capitali; e negli scom- 
parti d’angolo, a tre a tre, i dodici apo- 
stoli su di un piano di nuvole, e recanti 
rotuli chiusi o chiusi volumi, tranne Pietro 
— il primo nello scomparto superiore si- 
nistro — che sorregge con la mano stanca 
una lunga chiave e una croce monogram- 
mata come nei più antichi monumenti. 

Nelle zone laterali, di lamina in lamina 
cominciando dal basso a sinistra, si svol- 
gono scene tratte dagli Evangeli canonici 
od apocrifi (3). 

Prescindendo dai tre bassorilievi, più 
tardi, dell'angolo superiore destro, con la 
Resurrezione, 1’ Ascensione e la Pentecoste, 
gli altri tutti a prima vista sembrano dif- 
ferire da quelli della faccia d’argento; e 
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forse ciò dipende, come è stato osservato, 
dalla diversità del metallo, dando l’oro 
piani più tormentati ed ombre più decise; 
ma dipende anche dai maggiori restauri 
che questa faccia ha subito. Spesso la la- 
mina appare rabberciata, come nella cac- 
ciata dei mercanti, e le figure sembrano 
ricontornate e riprese a bulino, pur rima- 
nendo ancora numerosi i segni di ammac- 
cature e schiacciature. 

A guardare più accuratamente, però, stile 
e tecnica appaiono gli stessi. Ugual con- 
nubio di tradizione e di libertà, con ritorni 
all’antico già in parte accennati; e di con- 
tro atteggiamenti vivaci quando rigide esi- 
genze iconografiche non lo vietano: Zelomi 
e il cieco alla fonte, i mercanti che fuggon 
dal tempio é i servi di Cana. Non manca 
neppure lo spunto caricaturale nell’archi- 
triclino che con evidente compiacenza tra- 
canna un grosso calice dell’ottimo vino. Si 
aggiungano a ciò le figure generalmente al. 
lungate, le teste piccole, i sorrisi stereoti- 
pati; e ancora, il modo di panneggiare ampio 
e molle, e l’amore pei particolari: colonne 
nell’edicola della Vergine nell’Annunziazio- 
ne, corone nella Presentazione, idrie nelle 
nozze di Cana. Certe figure quasi si ripe- 
tono: Cristo che benedice il centurione 
ha la solennità di Ambrogio che predica; 
Giuseppe nella Natività, il cieco risanato, 
e il portalancia nella Crocifissione hanno 
assai della rigidezza stecchita e lievemente 
rachitica del padre di Ambrogio e del tri- 
buno gottoso; e nella Trasfigurazione gli 
apostoli si rannicchiano grottescamente co- 
me i diaconi e gli angeli nei bassorilievi 
dei fianchi. 

La decorazione è sostanzialmente la stessa 
anche se gli smalti moltiplicano i motivi 
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ALTARE D’ORO DI SANT’AMBROGIO - FACCIA D'ARGENTO : 
PARTICOLARE DELLA DECORAZIONE. 


geometrici e floreali, conservando però la 
medesima gamma; anche se nella zona cen- 
trale le gemme sono legate a giorno (ma 
incastonate in quelle laterali) e vi com- 
paiono, lungo lungo le cornici, file di per- 
line o di piccoli bottoni di corallo. Pur 
qui si scorgono gemme incise e cammei, 
quale un’onice con una testina muliebre. 

Va notato però che nella zona di destra 
i castoni chiusi sono per la massima parte 
rifatti, e che le gemme originali sono state 
per la massima parte sostituite, almeno nel 
secolo XVI o dopo, con doppiette e pietre 
sfaccettate. 

Anche un rapido esame rivela dunque 
non poche manomissioni e conseguenti ri- 
facimenti e restauri, che d’altra parte i do- 


cumenti con fermano. 


Riguardo al donatore ed all’epoca della 
donazione, testimonianza sicura e che in- 
vano si è cercato di infirmare con assurdi 
cavilli, è il disco della faccia d’argento, ove 
si scorge il vescovo Angilberto offrire a 
Sant'Ambrogio l’altare stesso: la scritta lo 
designa sicuramente; e il nome ritorna an- 
che nella iscrizione, giù in basso. E per 
quanto questa sia stata evidentemente ri- 
fatta proprio là dove tal nome si legge, 
niente può provare si tratti di una inter- 
polazione : occorrerebbe fosse stato  sosti- 
tuito anche il disco che fa parte integrale 
del monumento. 

E Angilberto II (il I° governò brevissi- 
mamente), vescovo di Milano dall’824 al- 
1859, era ben uomo da regalare la Basilica 
Ambrosiana di sì prezioso tesoro. Potente 
così che fu mandato da Lotario ad inter- 
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cedere presso suo padre Lodovico il Pio, 
e più tardi divenne missus dominicus di 
Lotario imperatore; in relazione con la 
corte e con le grandi abbazie d’oltr’alpe 
tanto che chiamò di là monaci a Brescia 
e a Milano, non dovette rimanere estraneo 
al fasto che con Carlo Magno e dopo di 
lui pervase gran parte dell’ Occidente. È 
giunto fino a noi un epigramma metrico 
di Sedulio Scoto che ricorda il dono fatto 
dallo stesso Angilberto di un calice d’oro, 
gemmato; e ci è giunto questo monumento 
magnifico, a meglio provarlo. 

Per secoli, e fino a pochi decenni sono, 
il fatto veniva documentato anche da un 
diploma di Angilberto e dell’anno 835; col 
qual diploma il vescovo concedeva ai mo- 
naci benedettini, e per loro all’abate Gau- 
denzio, l’uso dell’altare insieme alla custo- 
dia della chiesa, e dava loro il diritto di 
far proprie le cospicue oblazioni. Poi, come 
è noto, il diploma è stato giudicato o tutto 
quanto falso o almeno interpolato proprio 
nel passo in cui si accenna alla chiesa e 
all’altare, ed è stato dimostrato come la fal- 
sificazione o l’interpolazione sia dovuta ai 
benedettini che per più di mezzo millennio, 
avendo un loro monastero attiguo alla ba- 
silica, furono in lotta coi canonici cui i 
vescovi di Milano avevano confidato e con- 
fidavano la custodia della chiesa e dell’al- 
tare. 

La lotta scoppiò circa il 1096 a cagione 
delle oblazioni, probabilmente aumentate 
per il risveglio religioso dovuto alla con- 
ciliazione con Roma, per il maggior fer- 
vore suscitato dalla ricostruzione della ba- 
silica, e per la pietà ridestata dalla rico- 
gnizione dei corpi di Gervasio e Protasio; 
e da allora, fino al sec. XVII, si combattè 


a furia di allegazioni e testimonianze. Le 
quali ci interessano in quanto ci dimo- 
strano che fino dal 1144 i canonici impu- 
gnavano di falsità il famoso diploma, ma 
non contestavano la donazione da Angil- 
berto fatta; osservavano piuttosto, non senza 
ironia, che se veramente i benedettini ave- 
vano avuto dal vescovo le chiavi dell’altare, 
era assai strano le avessero poi cedute a 
loro canonici che le tenevano da tempo 
immemorabile. I testimoni che depongono 
durante il sec. XII od ai primi anni del 
XIII concordano tutti nell’affermare che a 
memoria d’uomo l’altare era custodito dai 
canonici e da loro scoperto e mostrato in 
date occasioni. Se l’opera, dunque, che 
porta il nome di Volvinio non fosse caro- 
lingia, ma più tarda, e cioè almeno del se- 
colo XI, vi sarebbe certo un accenno alla 
sua costruzione, mentre invece se ne parla 
come di cosa che già esisteva prima di qual- 
siasi ricordo. Nè regge l'ipotesi emessa da 
alcuno che l’altare andasse distrutto o quasi 
quando, tra il 1194 e il 1195, cadde al- 
meno parzialmente il tiburio; chè nei do- 
cumenti abbiamo notizia della rovina del 
ciborio e del recupero degli stalli e dei 
frammenti del pulpito, ma non una parola 
dell’altare, che già sappiamo invece, da 
tempo immemorabile, difeso da una robu- 
sta impalcatura di assi, la quale evidente- 
mente bastò a salvarlo dalla distruzione o 
almeno da un gravissimo danno. 

Queste secolari controversie — i monaci 
accusavano i canonici pur quando San Carlo 
visitò la basilica — ci informano anche 
sulle consuetudini che regolavano l’uso del- 
l’altare prezioso. 

L’officiavano abitualmente i canonici, e 
solo per Sant'Ambrogio e pei Santi Ger- 


vasio e Protasio i monaci avevano il di- 
ritto di celebrare ad altare scoperto. Sem- 
bra però che i primi s’indugiassero qualche 
volta un po’ troppo nelle sacre funzioni per 
non dar tempo agli altri di farvi le loro; 
sì che Giovanni Platto, priore dei monaci, 
fu una volta accusato di aver ripetutamente 
preso a scapaccioni i canonici che la face- 
vano lunga per dispetto ai loro avversari. 

E pur tra i continui litigi i monaci, ad 
ogni apertura, dovevano offrire delle refe- 
zioni ai canonici, e dare il posto d’onore 
al cimiliarca, una specie di custode dei te- 
sori conservati nell’abside e nel presbiterio. 
Il cimiliarca apriva l’altare a beneplacito 
dei canonici od a richiesta dei monaci, pur 
rifiutandosi alcuna volta per non creare pre- 
cedenti; e da carte e da testimonianze sap- 
piamo che, tra gli altri, lo visitarono, tra 
i sec. XII e XIII, numerosi vescovi italiani 
e stranieri e perfino un gruppo di prigio- 
nieri pavesi. Ma l’altare fu anche scoperto 
nelle occasioni solenni: incoronazioni, quali 
quelle di Federico Barbarossa e Lodovico 
il Bavaro, e nozze da quelle di re Enrico 
a quelle di Azzone Visconti. 

È naturale che, dato l’ingente valore e 
il gran pregio del monumento, vi si facesse 
una vigile e continua sorveglianza; ma non 
sembrando sufficiente la custodia che giorno 
e notte esercitavano due addetti del cimi- 
liarca, dormendo perfino nel presbiterio, e 
temendosi specialmente qualche colpo di 
mano da parte dei monaci, sempre pronti 
alla violenza quando i cavilli non porta- 
vano frutto, l’altare dovette ben presto es- 
ser difeso materialmente. 

Sappiamo difatto che già nel 1144 esi- 
steva intorno al monumento un assito con 


aperture di cui il cimiliarca teneva le chia- 
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ALTARE D’ORO DI SANT’AMBROGIO - FACCIA D’ARGENTO: 
LA ZONA DI DESTRA. 


vi; e che cinquant'anni più tardi, nel 1192 
si costruiva una più solida difesa, con una 
inferriata e una porta a due battenti; per 
quanto i monaci tentassero di disturbare 
eli artefici incaricati di eseguirla e fossero 
perfino minacciati di seomunica se non sta- 
vano quieti. Poi, circa la metà del sec. XVI, 
fu fatta una nuova cancellata, remossa cen- 
tanni dopo per sostituirla con una più ro- 
busta e sicura. 

Tutto ciò non impedì però che l’altare 
venisse manomesso. Che se niente soffrì pel 
sacco del Barbarossa, a malgrado canonici 
e monaci avessero abbandonato la basilica; 
1281 


mentre misero in pegno tutto quanto il 


se nel i Torriani lo rispettarono, 
tesoro di Monza; e se finalmente, cinque 
secoli dopo, fu salvo, per la sottile abilità 
di chi l'aveva in custodia, dalla requisi- 
zione francese, in più tempi mani sacrile- 
ghe lo guastarono e lo depauperarono. 

Una prima manomissione avvenne circa 
il 1235 per parte di un tal Giacomo De- 
scazio che confessò di aver sottratto dell’oro 
dall’altare, e a titolo d’indenizzo cedette al 
preposto della canonica una casa da lui 
posseduta, non senza il beneplacito di una 
sua “ amasia ,, Agnese. Il Descazio era 
stato custode della basilica, e i canonici 
avevano quindi non poca responsabilità nel 
maleficio. Sembra però che i monaci non ne 
sapessero niente, altrimenti chi sa quanto 
chiasso avrebbero fatto. 

Nel 1254 però accusarono i loro avver- 
sari di aver lasciato manomettere l’altare. 
Si trattava forse di un altro reato? o l’al- 
tare non era stato restaurato dopo il ladro- 
cinio del custode infedele? 

Poco dopo, nel 1281, l’opera correva un 


nuovo pericolo. Il famoso vescovo Ottaviano 
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degli Ubaldini, officiando, sembra s° inva- 
ghisse di uno smisurato carbonchio posto 
al sommo della faccia d’argento, ed oggi 

se l’avido prelato non s’ingannò — 
sostituito da un grosso granato; e si dice 
lo chiedesse insistentemente quanto inutil- 
mente ai Torriani. L'episodio è ripetuto da 
storici degni di fede e non disdice al bel. 
licoso e prepotente prelato quella messa 
detta non senza disattenzione, sbirciando 
di sopra in giù l’agognata gemma. 

Quando nel 1292 si mutarono e raffor- 
zarono le difese era forse avvenuto qual- 
che nuovo tentativo criminoso? Può darsi; 
e può darsi che le testimonianze rese da 
un notaio e da un sacerdote in un pro- 
cesso del 1337 si riferiscano ad una ma- 
nomissione anteriore di qualche decennio. 
Chè essi avevano constatato soltanto come 
uno dei lati dell’altare --- probabilmente 
il sinistro che ancora oggi appare sensibil- 
mente raggiustato — era guasto nelle figure 
per un tentativo fatto da alcuni ladri, for- 
tunatamente scoperti ed acciuffati. Anzi il 
prete aggiunse che dopo il fatto fu costruita 
l’inferriata, inesistente prima del 1192. 

Ma danno maggiore subì l’altare attorno 
al 1590. Notte tempo persona pratica del 
luogo riuscì a strappare tre lastre sbalzate 
della faccia d’oro, guastando gli ornamenti 
e involando probabilmente il metallo e le 
gemme che li arricchivano. /Inde irae dei 
monaci e giustificazioni dei canonici che 
difendevano a tutti i costi i loro custodi. 
Ma uno d’essi scappò a Roma ed aven- 
dovi commesso altri furti sacrileghi venne 
condannato alla galera. I monaci trionfa- 
vano, e per quanto i canonici avessero po- 
tuto ottenere che il furfante non fosse po- 
sto alla tortura, e non confessasse quindi 
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il maleficio perpetrato a Milano, certo si 
è che tutti ne furono persuasi e che i ca- 
nonici provvidero al restauro. Il quale tardò 
assai se nel 1598 essi supplicavano la re- 
gina Margherita di soccorrerli per mettere 
insieme i mille scudi occorrenti; se attorno 
a quell’anno o in uno dei successivi si no- 
tava tra le spese necessarie quella di racco- 
modare l’altare d’oro “ nella parte che resta 
guasto e specialmente li ornamenti, che 
mancano quasi tutti intorno alle piastre 
d’oro della parte stanca ,,, e se al tempo 
della visita pastorale di San Carlo .(1603) 
il lavoro non era ancora compiuto e nella 
sacrestia dei canonici rimanevano alcuni 
frammenti d’oro e d’argento e pietre pre- 
ziose da mettere in opera. Il che dimostra 
come le lamine con la Resurrezione, 1’ Ascen- 
sione e la Pentecoste fossero già state ese- 
guite e messe al loro posto. 

Queste manomissioni e questi restauri 
ci dicono come nell’altare d’oro vi siano 
parti, pure limitate, di tempi diversi; e 
come sia stato facile a qualcuno di cre- 
dere tutta l’opera più tarda per qualche 
elemento dovuto ad un rifacimento. 


* 
* o * 


Tutto dunque prova fin’ora che questo 
altare appartiene ai primi decenni del se- 
colo IX; e lo prova pure il confronto che 
se ne faccia con altre opere d’arte caro- 
lingia di cui abbiamo notizia o che, più 
fortunatamente, son giunte fino a noi. 

Ma poichè qui non si tratta di datare 
un monumento di cui niente per dati di 
fatto o documenti si sappia, ma di confer- 
mare bensì una datazione a noi nota, non 
occorrerà abbondare in confronti e in ri- 
chiami, quasi inutile sfoggio erudito quando 


non soccorra una adeguata illustrazione gra- 
fica. Basterà dimostrare, piuttosto, come 
niente contradica, per stile, iconografia e 
tecnica, all’assegnazione di quest'opera al- 
l’età di Angilberto. 

Si è detto che l’altare era di troppo ricco 
e sontuoso pel secolo IX, e si è dimenticato 
la magnificenza di Carlo Magno, dei suoi 
successori, e dei suoi imitatori, fossero, in 
Italia, pontefici quali Adriano I e Leone III, 
o monarchi come Berengario ed Eberardo 
conte del Friuli, o soltanto il patriarca di 
Grado e l’abate di Montecassino. 

Il Liber Pontificalis, che ci dà una pre- 
cisa notizia delle ricchezze delle chiese ro- 
mane specialmente nei secoli VIII e IX, 
ricorda sette altari d’argento al Laterano 
ed uno d’oro, d’argento e pietre preziose 
in San Pietro; e — a limitare gli esempi — 
un altare d’oro aveva l’abbazia di Fulda, 
uno d’argento quella di Saint Trond; e un 
aureo paliotto si vedeva a Saint Riquier, un 
trittico simile a Saint Denis, mentre tesori 
favolosi possedevano le chiese di Napoli e 
di Ravenna, di Brescia e di Cremona. 

Ma v'ha di più, quando si passi a trat- 
tare di stile, di iconografia e di tecnica. 

Quel misto di classico e di orientale 
- anche non soltanto bizantino — quelle 
rimanenze paleocristiane, e quindi romane, 
con improvvisi scorci di vita, che costitui- 
scono lo stile dell’arte carolingia, sia che 
la formazione ne sia avvenuta in Roma du- 
rante il sec. VIII, come vuole il Bertaux, 
o più tardi su suolo francese, come altri 
suppone; quegli schemi e quelle forme che 
d’un tratto vediamo diffondersi dal Reno 
al Rodano al Po, noi già li abbiamo ve- 
duti nelle faccie dell’altare d’oro. Special- 
mente vi abbiamo scorto quelle figure al- 
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lungate, dalle piccole teste, dalle mosse vi- 
vaci, fino alla sguaiataggine, che si vedono 
nelle miniature carolingie e particolarmente 
in quelle della scuola di Corbie: dal Sal- 
terio di Carlo il Calvo della Nazionale di 
Parigi, e dalla Bibbia di San Paolo a Roma 
(che ora si torna a credere fatta per lui 
piuttosto che per Carlo il Grosso) al Sa- 
cramentario di Metz ed al famoso Salterio 
di Utrecht, ove la vivacità diventa agita- 
zione violenta, quasi i personaggi che vi 
agiscono siano stati mossi dalla famosa ta- 
rantola di Puglia. E un'eco se ne riper- 
cuote anche nella miniatura italiana: ad 
esempio nel Liber Canonum della Vallicel- 
liana, scritto certamente nel nostro paese. 

Se poi dalle miniature si passa agli avo- 
rii, il confronto è anche più stringente. Nel 
gruppo che il Goldschmidt ha distinto col 
nome di Liutardo, e nell’altro cui ha dato 
il nome di Metz gli esempi sarebbero tanti 
che troppo lungo diverrebbe enumerarli. 

Chè se poi la coperta del celebre Codex 
aureus di Saint Emeran, ora nella biblio- 
teca di Monaco, adorna di sbalzi in lamina 
d’oro, fosse non del sec. XI, ma del sec. IX, 
come ha cercato di dimostrare lo Schmid, 
noi avremmo ancora un monumento, e tra 
i più affini, da avvicinare al nostro. 

Generalmente, col sec. X tutto si fissa di 
più, si schematizza, prende non so che di 
calligrafico nel ripetersi delle forme e dei 
motivi; mentre col sec. XI tutto tende ad 
una maggiore solennità ed immobilità bi- 
zantina. 

Se si guarda all’altare d’oro di Basilea, 
ora al Museo di Cluny, e che qualcuno 
vorrebbe paragonare con quello di Milano, 
ci si persuade che sono cose di tempi di- 
versi (4). 
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Nè gli schemi iconografici, quando, come 
spesso avviene in quest’opera, non derivano 
da monumenti più antichi, con singolari e 
rare permanenze, discordano da quelli ca- 
rolingi. 

Così l’Annunziazione ci offre la Vergine 
in trono, come già si vedeva nel distrutto 
musaico del sacello di Giovanni VH al Va- 
ticano (principio del sec. VIII); ma l’edi- 
cola sovrastante il trono appare almeno in 
due cassettine d’avorio del ]JX; mentre l’a- 
raldo divino è più mosso che nei modelli 
anteriori, così come lo vediamo nelle figu- 
razioni dell’arte carolingia, o che ne de- 
riva: avori pur numerosi e un affresco di 
San Lorenzo al Volturno. 

La Natività invece, come ho accennato 
in nota, si riattacca piuttosto a schemi pre- 
cedenti, e in particolar modo, per quella 
Vergine-Madre assisa sul seggio monumen- 
tale; mentre già almeno dal sec. VIII la 
si rappresentava sdraiata o quasi su di un 
lettuccio ad osservar le ostetrici che fanno 
il bagno al bambino. Questa permanenza 
di un motivo diffuso nei bassorilievi pa- 
leocristiani male si spiegherebbe se l’altare 
fosse più tardo del sec. IX (5). 

Per gli altri episodii evangelici le rispon- 
denze coi monumenti coevi sono strette e 
frequenti. Anche se la Presentazione al 
Tempio deriva piuttosto da schemi più an- 
tichi (un musaico del rammentato sacello 
di Giovanni VII), il miracolo di Cana av- 
viene fuori della sala del banchetto nuziale 
come in tutti gli avorii del IX e del X; e 
la Trasfigurazione, che gli avversari han 
detto inusitata nell’età carolingia, non solo 
compare fino dal sec. V negli intagli della 
porta di Santa Sabina, ma ritorna almeno 
in quattro avorii coevi all’altare. 
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Così è dell’episodio dei mercanti cacciati 
dal Tempio, e di quello del cieco, anche 
se il particolare di lui che si lava alla fonte 
di Siloam sia forse solo Volvinio a trattarlo, 
dandoci un segno di libertà e originalità 
singolari. A_ tutte fa eccezione la scena del 
centurione di Capernaum, rarissima nell’i- 
conografia medievale, ignota agli avoristi 
occidentali, almeno per quanto di lor ci 
rimane. E la Crocifissione, se per la sem- 
plicità dello schema e più ancora per V’as- 
senza del Sole e della Luna, sui bracci 
della croce, si distacca un po’ dall’icono- 
grafia carolingia, si riattacca a questa per 
la foggia della croce col suppedaneo basso, 
per la figura del Cristo barbuto, nudo, cinta 
la vita da un perizoma, e per la presenza 
del porta-lancia e del porta-spugna, mentre 
già a Santa Sabina e almeno in tre avorii 
carolingi mancano i dischi della Luna e 
del Sole, e una cassettina già della colle- 
zione Spitzer offre al loro posto due angeli, 


proprio come nello sbalzo dell’altare. 


* 
* * 


Anche come orafo, Volvinio è un occi- 
dentale e particolarmente un carolingio. 
I cammei, gli intagli, le pietre preziose, le 
perle e gli smalti che egli profonde in una 
maniera che a malgrado di una più 
classica regolarità ricorda più il modo 
dei suoi colleghi barbarici che quello dei 
bizantini, noi li vediamo tanto riprodotti 
nelle pagine miniate dei codici aulici delle 
scuole francesi, quanto messi in opera nei 
monumenti dell’oreficeria occidentale pur 
del sec. IX. Le filigrane e le lamine, le 
borchie e i grossi castoni compaiono in 
tutti o quasi i pezzi rimastici, dalla croce 
gemmata del Sancta Sanctorum e dalla Co- 


rona Ferrea, alla più volte rammentata co- 
perta del Salterio di Carlo il Calvo, dal 
reliquiario della Circoncisione a Conques, 
alla croce di Berengario nel tesoro di Monza. 
Insistere sarebbe superfluo. 

Noterò piuttosto come anche quelle ca- 
ratteristiche stellette che legano gli uni agli 


altri o i castoni gemmati o le lastrette fi- 


ligranate stellette saldate tutt’attorno 
alle punte e col centro sospeso si ri- 


trovino identiche nella citata coperta e in 
un frammento del tesoro di Conques; e 
come le montature a giorno, che compa- 
iono nella zona centrale della faccia d’oro 
e che hanno dato motivo a ritardare 
di un paio di secoli l’opera di Volvinio 
con quelle laminette piegate ad arcatine e 
quelle filigrane sollevate a legare la gemma, 
non fossero ignote agli orafi carolingi, e se 
ne trovi un esempio almeno in una preziosa 
legatura della Biblioteca Nazionale di Parigi. 
E ciò a parlare delle montature originali 
e non delle molte rifatte in più tempi. 


* 
*_* 


Una qualche incertezza lasciano gli smalti, 
tanto poco se ne sa, generalmente, finora. 

La tecnica di quelli adoperati da Volvi- 
nio è come abbiamo detto la bizan- 
tina ad alveoli rapportati; ma lo stesso 
Kondakoff, che è maestro troppo indiscusso 
in materia, pur giudicando che questi del- 
l’altare siano gli smalti traslucidi più an- 
tichi che si conoscano, è incerto e si con- 
tradice; e sembra finir col concludere che 
almeno quelli ornamentali poco hanno del 
bizantino; niente più forse della comune 
origine asiatica o più particolarmente per- 
siana; e che possono benissimo essere stati 


eseguiti in occidente. 
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Ed esempi di smalti occidentali di ca- 
rattere decorativo, se sono scarsi, non man- 
cano: non fosse altro ci sono quelli della 
Corona Ferrea, e che da varii, e giustamente, 
sono stati avvicinati a questi dell’altare 
d’oro. Al che va aggiunto come la povera 
gamma di colore — in confronto special- 
mente con quella ricchissima dei bizanti- 
ni —— e il fondo striato che a dire dello 
stesso Kondakoff scomparirebbe col X sec., 
confortino l’attribuzione anche di questi 
smalti al sec. IX; mentre, come ho già ac- 
cennato, la convalida il disegno ancor sem- 
plice e schietto con attacchi quasi a mo- 
tivi classicheggianti. 

Maggiore incertezza rimane pei quattro 
dischi che ornano gli angoli interni degli 
sportelli, nella faccia d’argento, e che re- 
cano teste muliebri uscenti da un fiore. A 
guardarli, questi smalti, per la irregolarità 
del disegno e la gamma del colore, fanno 
pensare a quelli più tardi della coperta di 
Ariberto nel tesoro del Duomo di Milano, 
e della celebre Pace della Collegiata di 
Chiavenna. 

Furono aggiunti in un rimaneggiamento 
posteriore? Può darsi. Il Kondakoff, che li 
ritiene parte di monili muliebri e li raf- 
fronta a due fibule occidentali, sembra poi 
crederli di fattura bizantina. Ma esempi di 
smalti occidentali figurati, ad alveoli, anche 
anteriori al principio del sec. IX, non man- 
cano, a cominciare dalla croce smaltata del 
Sancta Sanctorum, che se non è dei tempi 
di Simmaco e di Sergio I è almeno di quelli 
di Pasquale I; ed offre, tra iscrizioni latine, 
forme irregolari ed una tecnica rozza che 
troppo contrastano con la precisione e la 
perizia dei bizantini, come vi contrastano 


anche questi quattro dischi figurati. 
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Ultimo argomento di datazione l’epigrafia, 
che dovrebbe essere di tutti il più sicuro. 

Si è detto che la lunga iscrizione de- 
dicatoria non poteva essere anteriore all'XI 
o XII secolo per il contenuto, la metrica 
e la forma delle lettere. 

Riguardo al contenuto ed alla metrica ci 
sono esempi di Alcuino e di Sedulio Scoto 
che risolvono la quistione; e c’è il fatto che 
il Diimmler ha pubblicato questi versi tra 
quelli dei poeti carolingi. Riguardo alle let- 
tere, non si è voluto vedere come quelle niel- 
late siano identiche per forma a quelle sbal- 
zate, e ne differiscano solo per quel tanto che 
dipende dalla differenza di tecnica. Lettere di 
magnifico capitale, quale fu vanto della rina- 
scita carolingia, e da confrontare con quelle 
delle iscrizioni coeve più celebri: l’epigrafe 
di Adriano I, inviata da Carlo Magno a Roma 
alla morte di lui, a limitarmi ad un solo 
esempio, mentre altri ce ne sarebbero non 
solo lombardi ma perfino santambrosiani. 

Niente v'è in queste lettere un po’ qua- 
drate, eleganti, di quella tendenza alla de- 
formazione che porterà poi alla scrittura 
gotica, e che risulta in iscrizioni dell'XI 
secolo; per esempio nel pezzo rifatto di 
questa, per quanto risulti evidente nell’i- 
nesperto incisore la intenzione, anzi la pre- 
occupazione di imitare il modello. 

E il Cipolla, competenza rara in materia, 
giudica, questa dell’altare d’oro, un’iscri- 
zione del principio del sec. IX e la avvi- 
cina a quelle del celebre velo di Classe. 


* 
* > 


Il ricordo dell’epigrafe di Adriano I, che il 
De Rossi disse mandata di Francia perchè 
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ALTARE D’ORO DI SANT’AMBROC 
D'ORO: PARTICOLARE DELLA ZONA CENTRA 


a Roma dovevano mancare in quel tempo 
artefici capaci di eseguirla così perfetta, mi 
fa riporre la quistione, oziosa anzichè no, 
se Volvinio fosse italiano o straniero. 
Gli storici lombardi lo vogliono nostro 
e nostro lo crede il Molinier, che per di 
più ne fa un santo!, mentre il Toesca, ad 
esempio, propende a pensarlo francese. 
Certo quei due VV iniziali, a malgrado 
il Labus ne abbia dato esempii per nomi 
italianissimi, e quella radice volf mi fan 
dubitare non fosse Volvinio venuto giù 
d’oltrAlpe coi monaci che Angilberto chia- 
mava, o magari con lui quando tornò dalla 
corte di Lodovico il Pio. E Coira, allora, 
era unita alla Diocesi di Milano e solo 
nell’842 fu aggregata a quella di Ratisbona. 
V'è inoltre quell’episodio del seppellimento 
di Martino, ignoto ai biografi italiani di 
Ambrogio, e il busto ancora di Martino, tra 
gli altri di santi tutti milanesi o lombardi, 
che mi dan qualche dubbio. E Martino era 
il santo di Tours, donde secondo il De Rossi 
venne a Roma l’epigrafe di Adriano Papa. 


(1) Tripartita, questa faccia reca nella zona centrale 
due sportelli che un tempo s’aprivano per avvicinare in 
certo modo i fedeli ai santi corpi di Gervasio, di Pro- 
tasio e d’Ambrogio là sotto gelosamente custoditi; spor- 
telli che all’interno, a guisa di fodera, han due frammenti 
di una serica stoffa probabilmente sassanide. 

Chiusi, questi sportelli formano un quadrato in cui si 
iscrivono quattro cornici circolari smaltate e gemmate, 
contenenti, lievemente incassati, quattro dischi a basso 
rilievo di sbalzo e cesello. Dei quali, i due superiori re- 
cano le figure degli arcangeli Michele e Gabriele stanti 
quasi in bilico su dei subsellii, vestiti di tunica succinta 
e di corto pallio, le ali aperte, in mano il lungo scettro, 
bastone da viaggio ad un tempo, appena giunti o pronti 
a partire quali araldi e viatori di Dio. Due iscrizioni di 
bel capitale lapidario, sbalzate nel fondo, li presentano. 

Dei due dischi inferiori, quello di sinistra offre Sant Am- 
brogio, dritto su di un alto subsellio e avvolto negli ampii 
paludamenti sacerdotali, nell’atto di incoronare il vescovo 
Angilberto, recante, come vivo, il nimbo quadrato e of - 
frente devotamente un modellino d’altare. L'iscrizione 
sbalzata indica chiaramente i due personaggi. Quello di 
destra rappresenta ancora Sant'Ambrogio nell’atto d’inco- 


D'altra parte certe reminiscenze classi- 
che, che qui sembrano rimanenze e sono 
nei monumenti d’oltr’Alpe un ritorno più 
o meno elaborato, e certi attacchi a schemi 
e motivi schiettamente romani mi fan pur 
dubitare. 

Del resto il nome si spiegherebbe anche 
se Volvinio fosse un immigrato, magari da 
più generazioni; l’interpolazione martiniana 
col suggerimento di un monaco o dello 
stesso Angilberto così al corrente delle cose 
di Francia; e quello che v'è, ed è tanto, 
di nordico nelle forme e nella tecnica di 
questo altare, con la diffusione dell’arte ca- 
rolingia, la cui pittura originale giunse fino 
al confine d’Italia, a San Giovanni di Miin- 
ster, mentre i riflessi ne arrivavano fino al 
Volturno, e opere portatili si dovevano dif- 
fondere dovunque. 

Del resto questa della patria di Volvinio, 
dinanzi alla singolarità e magnificenza del- 
l’opera sua, diventa una questione di se- 


condaria importanza. 


NELLO TARCHIANI. 


ronare “ Vvolvinius magister phaber,, che s’inelina curio- 
samente. Ho detto incoronare, perchè a guardar bene 
il gesto della mano del santo è quasi identico nei due 
episodii, e perchè tanto il vescovo quanto l’artefice hanno 
il capo cinto da una corona a cerchio gemmato e colmo 
a più corni, anche se quella del secondo è un po’ più 
modesta. E l’atto mi fa ricordare l’allegoria della Giustizia 
dipinta da Giotto nello zoccolo della Cappella degli Scro- 
vegni. Anche lì una Vittoria alata incorona un fabbro. 
Chè se poi s'ha da vedere, coi più, nel gesto del santo 
verso l’artefice solo un gesto di benedizione, bisognerà 
concludere che anche il Vescovo Angilberto, è piuttosto 
benedetto che incoronato da Ambrogio. 

Le zone laterali di questa faccia sono, l’una e l’altra, 
divise da larghe cornici smaltate in sei e sei scomparti, 
che contengono altrettante lamine argentee rettangolari, 
più profondamente incassate dei dischi, ma ugualmente 
sbalzate e cesellate. Offrono esse dodici episodii della 
vita o leggenda del santo disposti orizzontalmente a co- 
minciare dallo scomparto sinistro inferiore, e commentati 
da brevi iscrizioni pure in nitido capitale: episodi tolti 
quasi totalmente dalla vita scritta dopo la morte di 
Sant'Ambrogio dal diacono Paolino, che era stato suo 
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segretario, e che la dettò a richiesta di Agostino d’ Ippona. 

Narra la prima storia come un giorno, giacendo il 
putto nella sua zana in una corte del palazzo pretorio 
di Trevi, le api gli si affollassero intorno e gli depositas- 
sero in bocca il loro miele, così come già avevano fatto 
a Platone, in presagio della futura eloquenza; e come il 
padre e la madre assistessero meravigliati al portento. 
“Ubi examen apum pueri os complevit ambrosi (a) ,, dice 
la scritta, con evidente allusione al nome del santo. 

Nella seconda, molti fatti antecedenti sono avvenuti: 
la nomina di Ambrogio a governatore dell’Alta Italia con 
residenza a Milano; la morte del vescovo ariano Ausenzio; 
il tumulto popolare; il discorso pronunziato dal Santo per 
sedarlo; la designazione di lui a vescovo fatta da un fan- 
ciullo e ripetuta a grandi grida dalla folla. Ma Ambrogio 
rifiuta. Come esser vescovo lui, che non è neppure bat- 
tezzato? E fugge a cavallo dalla città: «Ubi Ambrosis (sic) 
Emiliam petit ac Liguriam,,. Ove è da notare che nella 
Vita di Paolino le fughe son due: una a Pavia, una se- 
conda in campagna; non v'è cenno però delle due pro- 
vincie indicate nella iscrizione. 

Ma nel cammino una voce divina fa sostare il santo, 
gli fa volgere il cavallo e riprendere la via di Milano, 
che di nuovo si vede in lontananza: “ Ubi fugiens spi- 
ritu sancto flante revertitur,,, spiega la scritta. 

E seguono il battesimo, datogli da un sacerdote catto- 
lico, secondo il suo desiderio, (* Ubi catholico baptizatur 
episcopo ,,); e la sacra unzione e la nomina a vescovo dopo 
otto giorni, contro ogni consuetudine e contro anche il 
volere d’Ambrogio, che spesso si lamentò poi di tanta pre- 
cipitazione dovuta alle impazienze del popolo (ubi octavo 
die ordinatur episcopus ,,). 

E cominciano quindi i miracoli. Ecco nello scomparto 
seguente il santo all’altare; mentre il diacono legge l’epi- 
stola egli sembra come addormentato, tanto che un sud- 
diacono lo tocca sulla spalla per svegliarlo. “ Ubi super 
altare dormiens Turoniam petit., narra l’iscrizione anti- 
cipando la spiegazione che di quella specie di estasi dà 
lo scomparto seguente, ove si scorge Ambrogio che sta 
seppellendo in Tours il celebre vescovo Martino: “ Ubi 
sepelivit corpus beati Martini ,,. Il quale episodio manca 
affatto nella vita di Paolino e sembra compaia per la prima 
volta nella biografia che del grande Martino scrisse nel 
secolo VI Gregorio di Tours. 

Segue a questa una scena meravigliosa per la compo- 
sizione dei gruppi e per gli atteggiamenti delle figure; 
sembra ispirata ad un bassorilievo antico. La scritta la 
spiega chiaramente: « Ubi predicat angelo loquente Am- 
brosiu(s),,. E vediamo difatto un magnifico giovine alato 
accostarsi all’orecchio del santo e dettargli le parole che 
erano solite affascinare le turbe. 

Nel primo scomparto dell’ultima zona si scorge un epi- 
sodio che ha un po’ del grottesco. Il tribuno Nicenzio, 
gravemente gottoso, nell’appressarsi all’altare è disavve— 
dutamente pestato sul piede infermo da Ambrogio, che 
subito, al grido del meschino, gli posa una mano sulla 
spalla e gli dice: “ Va’, chè non soffrirai più ,,; e lo gua- 
risce. La scritta accenna solo al primo momento: Ubi 
pedem Ambrosius calcat dolenti',,, e lascia indovinare il 
resto, ben noto probabilmente ai fedeli. 

Ed ecco finalmente il santo, ammalato, disteso sul letto, 
ricevere la visione di Cristo che sorridendo gli annunzia 
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la prossima dipartita ( Ubi Ihesum ad se videt venien- 
tem ,,); ecco d’un tratto, nella notte, il vescovo di Ver- 
celli Onorato destato da un angelo perchè accorra a som- 
ministrare il Viatico ad Ambrogio morente (“ Ubi ammo- 
nitus Honoratus episcopus Domini offerre...,, da comple- 
tare con le parole della vita di Paolino “ obtulit sanceto 
Domini corpus .,): ecco infine l’anima del defunto portata 
in cielo da un angelo, mentre Onorato sta dolente ai piedi 
del letto: “ Ubi anima in cielum ducitur corpore in lecto 
posito (?),, commenta un’ultima volta l'iscrizione. 

Mi sono dilungato un po’ su questi episodi perchè nes- 
suno, 0 mi sbaglio, li ha illustrati senza cadere in qual- 
che errore o in qualche inesattezza, e perchè le iscrizioni 
non sono mai state riportate integralmente e correttamente. 

(2) Il testo dice: 


Aemicat alma foris, rutiloque decore venusta 
Arca metallorum, gemmis compta coruscat. 
Thesauro tamen haec cuneto potiore metallo 
Ossibus interius pollet donata sacratis 

Egregius quod praesul opus sub onore beati 
Inclitus [Ambrosii templo recubanti in isto (*) 
Optulit Angilbertus ovans, Domi] noque dicavit 
Tempore quo nitidae servabat culmina sedis. 
Aspice, summe Pater, famulo miserere benigno 
Te miserante Deus donum sublime reportet. 


L’iscrizione, come è facile vedere dalle fotografie, è 
stata rifatta in un tempo più tardo — vedremo quando — 
nella parte che ho messo tra parentesi quadra e che con- 
tiene il nome del donatore Angilberto. 

(*) I due segni verticali ai lati dati dell'O di isto fu- 
rono fatti forse per riempire lo spazio troppo ampio ri- 
masto tra questa lettera e le due laterali. 

(3) Il racconto s’inizia con l’Annunziazione ove l’araldo 
celeste benedice solennemente la Vergine seduta in una 
specie di trono ad edicola sostenuta da due colonne tor- 
tili finamente lavorate, e forse nell’atto di filare la por- 
pora per il tempio, come narra lo Pseudo-Matteo. V’è in 
tutto ciò una rimanenza di schemi e di formule paleo- 
cristiane. 

Segue la Natività, per gran parte ispirata alla narra- 
zione apocrifa dello Pseudo-Matteo. Io credo di fatto si 
debba riconoscere nell’uomo che entra da sinistra, appog- 
giato ad un lungo baculo a gruccia, Giuseppe che torna 
dal paese ove è stato a cercar le ostetrici e che fa un 
atto di meraviglia nel veder già nato il santo bambino; 
e nella figura muliebre che al di là della mangiatoia — a 
foggia d’altare — fa atti di meraviglia, si debba. identi- 
ficare Zelomi, la prima delle ostetrici entrata nella capanna 
e che subito gridò al miracolo. A destra invece la Madre 
divina siede su di un alto seggio, tutta assorta in gravi 
pensieri come nei bassorilievi dei primi secoli, mentre 
già artefici occidentali e orientali l’avevano più veristi— 
camente rappresentata sdraiata o semisdraiata su di un 
lettuccio. Anche le due città del fondo, Nazaret e Betlem, 
ci richiamano ad antichi modelli; mentre per le figure 
dell’asino e del bove l’artefice ha liberamente rotto lo 
schema iconografico, per un millennio quasi immutato, 
facendo accosciare il bove dinanzi, e l’asino sporgere il 
muso sopra alla mangiatoia, dal lato opposto. 

Le altre rappresentazioni non offrono caratteristiche 
singolari. Nella Presentazione al tempio vediamo il vec- 


chio Simeone accogliere nelle mani velate il bambino 
Gesù; in basso un altare adorno di croci; in alto due co- 
rone votive, barbariche, appese al centro degli archi. Segue 
la scena delle nozze di Cana, con la Vergine che inter- 
roga Cristo, i servi che riempiono di acqua le idrie, e nel 
fondo l’architriclino cui un domestico porta ad assaggiare 
il vino miracoloso. La scena, come di consueto nelle più 
antiche figurazioni, avviene fuori della sala del banchetto 
nuziale. E abbiamo finalmente, a compire la zona, l’episo- 
dio del centurione di Capernaum che dinanzi alla sua casa 
chiede a Cristo gli risani il famiglio ammalato; e la Tra- 
sfigurazione, rappresentata secondo lo schema consueto. 

Nella zona di destra si scorge la cacciata dei mercanti 
dal Tempio; la guarigione del cieco nato e che, secondo 
il racconto di Giovanni (cap. IX), si vede nel fondo in- 
tento a lavarsi gli occhi alla fonte di Siloam; e la Croci- 
fissione. La Pentecoste, l’ Ascensione e la Resurrezione 
(invertite malamente le prime due) fanno parte a sè come 
quelle che appartengono alla fine del secolo XVI, insieme 
con le cornici che le racchiudono. 

(4) Scendendo ai particolari, i raffronti sono anche 
più stretti. Le città turrite, che si scorgono nella seconda 
e terza storia di Ambrogio, si ritrovano in avorii e minia- 
ture coeve; e quelle stilizzatissime che si vedono nel fondo 
della Natività, se pur possono derivare dai più antichi mo- 
saici, hanno qualche attacco anche con monumenti caro- 
lingi. E così sì dica per quelle costruzioni a frontone 
triangolare e tetto a doppio spiovente che si levano nel 
fondo delle scene evangeliche della faccia d’oro: un esem- 
pio se ne ha pure nella celebre coperta eburnea e gem- 
mata del Salterio di Carlo il Calvo alla Biblioteca Nazio- 
nale di Parigi; ma continui e costanti ne sono gli esempi 
nelle pagine dei codici e negli avorii, sì da poterle dir 
tipiche delle figurazioni carolinge. 

E gli alberelli stenti e contorti hanno la strimizzita 
nervosità di quelli che si vedono, ad esempio, nella Bibbia 
di Bamberga, nel Salterio di Utrecht e nella Bibbia di 
San Paolo, nonchè in numerosi avorii; e il terreno sì in- 
crespa a monticoli nelle lamine della faccia d’oro come 
nei fogli miniati e in un avorio di Aachen. Inoltre nelle 
storie di Ambrogio il vispo cavallo caracollante o fermato 
in quattro, di sghembo, con la pancetta rotonda e le zampe 
sottili, e in quelle evangeliche, il bove e l’asino della 
Natività e il bove dei mercanti cacciati dal tempio, ci 
ricordano come gli artefici carolingi sapessero trattar gli 
animali con voluto naturalismo e li rappresentassero in 
movimento con eccessiva vivacità. Basti citare i cavalli 
della Bibbia di San Paolo, piccolini, panciuti, con zampe 
sottili, e quelli nervosi che nelle miniature del Salterio di 
Utrecht galoppano di sghimbescio; e citare ancora le pe- 
core mirabilmente eseguite nella più volte rammentata 


coperta del Salterio di Carlo il Calvo, e la folla anima- 
lesca dell’avorio di Adamo ed Eva conservato al Louvre. 

Nè i varii ogggetti che si scorgono qua e là diminuisco- 
no, anzi aumentano la consistenza del raffronto. Nelle storie 
del Santo, gli altari sono crociati come quello della cas- 
settina argentea di Pasquale I nel Sancta Sanctorum del 
Laterano; e le corone sospese o su quelli od agli archi 
del tempio della Circoncisione, si rivedono almeno in due 
avorii; mentre il calice a due manichi compare in un 
terzo avorio, per carolingio. 

E la singolare zana e mangiatoia — altare ad un tem- 
po — che si scorge nella scena della Natività, la rivediamo 
in altri due avorii, mentre ancora avorii e miniature ri- 
producono altri particolari minori — come le colonne 
tortili dell’edicoletta dell’ Annunziazione — di cui mi passo. 

Anche le vesti, o ripetono costumanze più antiche o 
sono alla moda carolingia quale ce la documentano avorii 
e miniature. I vescovi hanno l’albu talare con su la stola, 
la casula ripresa a punta dinanzi e il pallio ad y; i dia- 
coni l’alba e la stola ; il suddiacono che le legge l’epistola 
l’alba soltanto. E la casula, se da secoli appare in mu- 
saici e pitture romane e bizantine, qui è trattata con una 
maggior larghezza e morbidezza di pieghe, proprio come 
negli avorii occidentali del 1X e del X secolo. I cavalieri 
sono vestiti alla foggia di Carlo Magno, e portano la tu- 
nica corta e la clamide agganciata sulla spalla destra come 
in tutti i monumenti coevi, senza eccezione; mentre più 
tardi la clamide sarà, secondo la moda, diversamente ag- 
ganciata; e finalmente la madre di Ambrogio veste la 
lunga cappa aperta sul petto usata dalle dame caroline. 

E se, nella faccia d’oro, Cristo e gli apostoli, vestiti 
di tunica e pallio, non possono darci una precisa data- 
zione; e se gli angeli avvolti nelle lunghe tuniche ripe- 
tono foggie consuete da secoli, quelli però hanno una no- 
biltà che, anche possa dirsi bizantina, ha un riflesso in 
numerosi avorii (cito quello di Lorsch alla Vaticana); e 
questi, gli angeli, portano le ali dritte ed aguzze — e solo 
per necessità ed esigenza di spazio ne piegano una, come 
costantemente quanto inutilmente fanno invece nelle fi- 
gurazioni orientali — proprio come nelle miniature e negli 
avorii del IX e del X. 

(5) Si noti che delle rare figurazioni che descrivono 
lo stupore di Zelomi e la punizione e guarigione dell’in- 
credula Salome tre appartengono ai secoli VIII e IX: e 
sono : questa, per Zelomi (altre non mi è stato dato tro- 
vare), e per l’episodio di Salome, un musaico della ram- 
mentata cappella di Giovanni VII e un affresco mezzo 
distrutto di Santa Maria Antiqua. Generalmente le due 
ostetrici sono rappresentate nell’atto di fare il bagno al 
neonato, fino almeno dal secolo VIII a tutto il XIII e 
parte del XIV. 
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UN RITRATTO DI 
DI DOMENICO GHIRLANDAIO. 


Lo studioso che lavori nella bella sala 
Seripando della Biblioteca Nazionale di Na- 
poli, oltre il piacere di sentirsi circondato 
dalla meravigliosa raccolta di edizioni quat- 
trocentine e dai libri più preziosi apparsi 
in Italia nel secolo decimosesto, ove miri la 
superba miniatura posta in fronte all’Omero 
stampato a Firenze nel 1488 - esposto in 
una vetrina centrale - non potrà non subire 
il fascino di quel nobile ritratto e sentirsi 
subito trasportato nel tempo del glorioso 
nostro Rinascimento. 

Questo magnifico libro è certo il più pre- 
gevole tra tutti quanti gli antichi libri a 
stampa della Nazionale di Napoli. La prima 
edizione di Omero fu pubblicata a Firenze, 
a spese di Bernardo e Neri Nerli e per opera 
di Demetrio Cretese nel 1488 (1); l’esem- 
plare che descriviamo è senza dubbio lo 
stesso offerto dagli editori a Piero di Lo- 
renzo dei Medici, a cui il libro è dedicato 
con una epistola latina di Bernardo Nerli, 
tirato su finissime membrane ed adorno di 
squisite miniature. Rilegato nel sec. XVIII 
in marocchino verde colle armi dei Borboni 
di Napoli, esso proviene dal fondo Farnese (2). 

Diamo di esso una precisa descrizione qui 
in nota(8). E ci fermiamo su quello che del 
libro è il maggiore ornamento: la grande mi- 
niatura nel verso del secondo foglio. La 
quale raffigura (su fondo azzurro limitato da 
una cornicetta dorata) un giovane, che a 


giudicare dall’aspetto imberbe non ha an- 
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PIERO DE’ MEDICI, 


cora raggiunto i venti anni: i lunghi capelli 
biondi morbidissimi, spartiti nel mezzo, gli 
escono di sotto al berretto nero, coprendogli 
la fronte e scendendo a incorniciare il volto 
in due masse voluminose e ben disposte che 
toccano le spalle; è vestito di una giubba 
rossa. Il costume e l’acconciatura sono di 
foggia schiettamente quattrocentesca e fio- 
rentina; e ben degno della pittura fiorentina 
di quel tempo è questo ritratto, mirabile per 
il disegno, la soavità e la dolcezza dell’e- 
spressione, il calore e la vivezza del colorito. 

Esso fu creduto quello del cardinale Ales- 
sandro Farnese, poi divenuto papa col nome 
di Paolo III: induzione certo suggerita dalla 
presenza nel libro delle armi dei Farnese. 
Ma nessun’altra circostanza venne mai ad 
avvalorare questa ipotesi, che nè ragioni 
di positiva somiglianza nè ragioni crono- 
logiche confortano, e cade del tutto quando 
un esame attento rivela, che quelle armi 
furono aggiunte dopo o sostituite a quelle 
dei Medici. La congettura del Milanesi 
invece è più naturale: questa edizione di 
Omero è dedicata a Piero, figlio maggiore 
di Lorenzo de’ Medici, e a lui stesso proba- 
bilmente era destinata questa copia, stam- 
pata su pergamena e così riccamente mi- 
niata (4. Nulla di strano dunque che la si 
sia voluta ornare del suo stesso ritratto, 
in segno di particolare omaggio. All’ipotesi 
non contrasta la foggia del costume pur- 
pureo, mentre assai bene vi si adattano i 
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riferimenti cronologici: Piero era nato nel 
1471 ed era quindi un giovanetto dicias- 
settenne (quale appunto ci appare nella 
miniatura) alla data in cui fu compiuto il 
nostro esemplare. Tuttavia non sarà inop- 
portuno cercare di suffragare l’ipotesi con 
ragioni iconografiche positive. 

L’iconografia di Piero di Lorenzo dei 
Medici soffre di una lacuna notevole; non 
si conoscono medaglie che ce ne abbiano 
tramandata l’effigie, come accade invece per 
quasi tutti gli altri membri più cospicui 
di casa Medici. Un tempo si indicava come 
ritratto di Piero, il n. 1488 della Galleria 
degli Uffizi, opera di Sandro Botticelli. Ma 
esso fu identificato dal De Foville(°) per 
quello di un medaglista del secolo XV; 
quand’anche si volesse ravvisarvi un Me- 
dici, non v'è proprio nessuna ragione di 
riconoscervi Piero di Lorenzo. 

Si ha poi un ritratto di Piero, dipinto 
verso il 1555 probabilmente da Cristoforo 
dell’Altissimo per la collezione Gioviana di 
Cosimo I, ora esposto nel corridoio tra la 
galleria degli Uffizi e Palazzo Pitti; ma 
esso fu fatto su commissione da un pittore 
che non l’aveva conosciuto. Tuttavia, a 
parte la diversità del costume e l’identità 
dell’acconciatura, questo ritratto ricorda un 
po’ la miniatura (0). 

Vi è infine, al Museo Nazionale del Bar- 
gello, un busto in terracotta attribuito pri- 
ma ad Antonio Pollaiuolo, poi al Verroc- 
chio ed ora dato a Piero Pollaiuolo, che 
reca nel catalogo il nome di Piero di Lo- 
renzo dei Medici(). In esso si potrebbe 
forse all’ingrosso riconoscere lo stesso per- 
sonaggio, in età più adulta, effigiato nella 
miniatura: ma l’identificazione, anche se 
ammessa senz’altro, non avrebbe poi gran 


valore probatorio, in quanto la denomi- 
nazione del busto del Bargello non è che 
congetturale, e non è attestata in alcun 
modo dalla tradizione. Inoltre è da osser- 
vare, che nel busto il naso è più pronun- 
ciato, la linea della bocca meno sinuosa, 
il mento più quadro. 

Ma vi è un altro monumento, che ci 
darebbe giusta una ipotesi assai ingegnosa 
e verosimile, l’immagine di Piero (8); è que- 
sto l’affresco di Domenico Ghirlandaio nel- 
la cappella Sassetti in Santa Trinita, raf- 
fisurante la conferma della Regola Fran- 
cescana per parte di Papa Onorio III. In 
esso affresco, sul davanti, è effigiato Lorenzo 
dei Medici fra i Sassetti, che riceve una de- 
putazione, che sarebbe composta di Agnolo 
Poliziano, dei tre figli di Lorenzo, Giuliano, 
Piero e Giovanni e in fine di Matteo Franco 
e Luigi Pulci. Piero segue Giuliano e il Po- 
liziano, guardando verso l’esterno. Gli affre- 
schi di Santa Trinita furono compiuti alla 
fine del 1485; ma il Warburg ha potuto 
stabilire, che quello che qui ci interessa 
compiuto non più tardi della metà del 1483, 
mancando Giovanni della tonsura da lui 
conseguita il primo giugno di quell’anno: 
e ben può ammettersi la differenza di cin- 
que anni tra l’affresco e la miniatura. 

Tenuto conto di questa differenza di 
età, non può esservi dubbio che i due 
ritratti rappresentino lo stesso personaggio: 
identiche l’acconciatura, la forma degli oc- 
chi, separati dal naso da due pieghe pro- 
fonde e marcate, quella del naso legger- 
mente dilatato in basso, la bocca piccola 
e carnosa, il viso di un bell’ovale termi- 
nante a punta assai dolce nel mento, deli- 
minato superiormente da una fossetta a 


linea orizzontale ondulata. La fisonomia 
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insomma è la stessa, salvo le guance un 
po più paffute nel ritratto dell’affresco, 
dovute naturalmente alla più giovane età. 

Parrà strano, che si usi un’identificazione 
semplicemente congetturale per suffragarne 
un’altra pure congetturale; ma, ove si pensi 
alle ragioni di verisimiglianza che nell’uno 
e nell’altro caso militano in favore della 
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proposta identificazione, si dovrà convenire 
che la somiglianza dei due ritratti costitui. 
sce di per sè stessa la prova, che quelle ra- 
gioni han diritto di essere accettate per vere. 
Notevole è, poi, che la stessa persona torna 
nell’effigie del giovine re che presenta un 
calice prezioso alla Vergine, nell’Adorazione 
dei Magi degl’Innocenti, opera dello stesso 
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MONTE E GHERARDO DI MINIATO : MINIATURA DELL’ OMERO,, DEL 1488. 
NAPOLI, BIBLIOTECA NAZIONALE. 


Ghirlandaio, esattamente coetanea della mi- 
niatura (1488): onde non a torto (non 
ostante le chiome un po’ più ondulate del 
giovine re) si volle (°) anche in questa figura 
ravvisare Piero dei Medici. 

Argomento decisivo in favore della pro- 
posta identificazione è il ripetersi dell’effigie 
nella cornice miniata, che decora il foglio 
dove comincia l’Odissea (pag. 43). Già il 
Settembrini osservava (19), che la figura del 
giovane fiorentino studioso di Omero ben 
risponde alle parole del Nerli, che in fine 
della sua lettera di dedica dice: ‘ constitui, 
Petre Medices, ut haec omnia nomine tuo 
impressa ederentur quem a pueritia gra- 
cis institutum litteris cognovi, videoque in 
Homeri prasertim lectione quotidie ver- 
sari,,. Non vi è luogo dunque a dubbio 
per l’identificazione di Piero nel ritrattino; 
ed essendo questo identico nei tratti e anche 
nel vestito al ritratto grande possiamo con 
ogni sicurezza affermare, che quest’ultimo 
è appunto il ritratto di Piero di Lorenzo 
dei Medici. 

E bene si attagliano ad esso le parole, 
che a Piero dedica Matteo Franco in una 
lettera a Piero Bibbiena del 12 maggio 
14850): “Egli è Piero che è fatto il più 
bello garzone, la più graziosa cosa che, 
per Dio, voi vedessi mai, alquanto cresciuto; 
con certo profilo di viso, che pare un 
agnolo; con certi capegli un poco lunghi 
e alquanto più distesi che prima, che pare 


una grazia ,,. 


La decorazione dell’Omero di Napoli 
può essere con tutta sicurezza attribuita a 
Monte e Gherardo di Nanni di Miniato, 
che lavorarono (quasi sempre in collabo- 


razione) in Firenze nella seconda metà del 


secolo XV 02), e di cui dice il D'Ancona 
(op. cit. I 79) “essere oggi ben arduo discer- 
nere con esattezza quanto appartiene all’uno 
e quanto all’altro nei prodotti che uscirono 
dalla comune bottega,,. 

Il grande ritratto invece è giudicato di 
altra mano ed attribuito ad un seguace del 
Ghirlandaio. Alla stessa scuola del resto 
ci richiama in genere lo stile di tutte le 
miniature di Monte e Gherardo (special. 
mente nei personaggi delle scene e nel loro 
aggruppamento) e quello di un dipinto di 
Gherardo stesso (13); nè si può dire, che 
al maestro rimanessero inferiori i due fra- 
telli (e specialmente Gherardo) nell’eser- 
cizio della loro arte. L'autore del ritratto 
si potrà dunque supporre avere apparte- 
nuto alla stessa cerchia d’artisti, ed essere 
stato chiamato a collaborare alla decora- 
zione di questo Omero in vista della sua 
straordinaria abilità ritrattistica; e ben può 
dirsi un capolavoro quello uscito dalle sue 
mani, che non può andar confuso coll’opera 
di semplici miniatori, tanta ne è l’eccel. 
lenza; e tanto è insolita, unica anzi, la pre- 
senza, in un libro miniato, di un’opera 
d’arte che così nettamente si stacca, per 
proporzioni, esecuzione e significato dal 
complesso prevalentemente decorativo di 
tutte le altre miniature dell’epoca. Se voles- 
simo dare un nome all’ignoto artista, sarem- 
mo in primo luogo tentati di attribuire il 
ritratto allo stesso Gherardo, che, come 
sopra dicemmo, fu pittore, miniatore e 
mosaicista dotato di non comune valentia; 
ma ci dissuade dal farlo la circostanza che 
tale attribuzione non troverebbe alcun 
riscontro nelle altre opere, che di lui ci 
rimangono o di cui abbiamo notizia dalla 
tradizione. Nessun altro ritratto a piena 


pagina infatti, e anche nessun’altra simile 
composizione puramente pittorica nei codici, 
che si credono o si sanno esciti dalla sua 
bottega. E poichè, ripetiamo, lo straordi- 
nario valore artistico del nostro ritratto non 
ci permette di attribuirlo ad un esecutore 
oscuro e secondario, di cui tutt'ora possa 
esserci ignoto anche il nome, non ci resta 
che domandarci se non forse allo stesso 
Ghirlandaio noi dobbiamo esser grati di 
averci dato questa fulgida gemma di arte. 
A tale ipotesi, cui non contrastano le ra- 
gioni stilistiche, accrescono verisimiglianza 
l’essere il ritratto eseguito a tempera, nella 
tecnica cioè a cui il Ghirlandaio rimase 
tanto fedele, e l’avere questi dimostrato 
sempre, fin dai suoi primi lavori (cappella 


(1) LEGRAND, Bibliographie Hellénique, Paris 1885, I, 
pp. 9-15. 

(2) Passò in proprietà di Carlo di Borbone (poi, nel 
1734, Carlo III Re di Napoli) figlio di Filippo V e della 
sua seconda moglie Elisabetta Farnese, quando fu rico- 
nosciuto erede del ducato di Parma alla morte  del- 
l’ultimo duca Farnese (1731): e da Parma infatti pro- 
veniva il fondo quando, dopo il 1738, fu trasportato 
a Napoli nel Palazzo di Capodimonte. Ma la biblio- 
teca Farnese era stata messa insieme in Roma da Ales- 
sandro Farnese (poi Papa Paolo III) e dai suoi eredi, 
cui prestò ausilio prezioso Fulvio Orsini; e noi nutriamo 
fiducia, che un esame accurato della corrispondenza 
di questo infaticabile raccoglitore di codici, ancora in 
gran parte inedita, ci farà più tardi conoscere il modo 
ed il tempo in cui il prezioso volume fu acquistato. 
Vedi P. DE NOLHAC, La Bibliothèque de Fulvio Orsini, 
Paris, 1887. Fallitaci la speranza di trovare in quest'opera 
insigne, miniera inesauribile di notizie per la nostra storia 
letteraria del secolo decimosesto, il ricordo del nostro 
Omero, lo stesso signor De Nolhac, il quale volle gentil. 
mente fare a questo scopo ricerche fra il suo ricco mate- 
riale di studio, non è stato più fortunato. 

(3) VAN PRAET, Livres imprimés sur vélin qui se trou- 
vent dans les bibliothèques tant publiques que particu- 
lières, Paris 1824, II, 31; FORNARI, Notizia della Biblio- 
teca Nazionale di Napoli, 1874, p. 89 e segg.; L. SET- 
TEMBRINI, Scritti vari di letteratura politica ed arte, 
Napoli, 1879, p. 201 e segg.; P. D'ANCONA, La miniatura 
fiorentina, Firenze, 1914, II n. 1425. 

In questo nostro esemplare precedono due fogli pure 


di Santa Fina in San Gemignano, 1475) 
spiccata predilezione per i ritratti, che pro- 
fuse nei suoi affreschi e nelle sue grandi 
composizioni. Nell'anno in cui fu stampato 
il nostro Omero, il Ghirlandaio era certa- 
mente a Firenze dove già da due anni atten- 
deva, per incarico dei Tornabuoni, alle pit- 
ture del coro di Santa Maria Novella, quelle 
che dovevano riuscire il suo capolavoro ; e 
nello stesso anno dipinse il ritratto di Gio- 
vanna degli Albizzi moglie di Lorenzo Tor- 
nabuoni (ora nella collezione Morgan) e 
compì la grande Adorazione dei Magi degli 
Innocenti. Appunto in questo complesso di 
opere ben volentieri inseriremmo la minia- 


tura che qui si riproduce. 


T. DE MARINIS. 


membranacei, miniati. Sul primo di essi, al recto, entro 
una ghirlanda verde (sormontata da un trofeo e dalla 
quale pendono nastri tramezzati da freccie che sostengono 
una cartella con due anfore) su fondo sablé si legge, 
scritto in oro, un epigramma dell’ Antologia Palatina 
(XVI, 293) in lode di Omero. Al verso del secondo è 
la grande miniatura per cui sopratutto va famoso questo 
volume, la quale misura 0,225 X 0,330. 

Nei due seguenti fogli contenenti la lettera dedicato- 
ria di Pietro Nerli a Pier de Medici e la prefazione di 
Demetrio Calcondila, si vedono piccole iniziali miniate; 
al foglio segnato A3, dove comincia la vita di Omero 
attribuita ad Erodoto, una bella iniziale miniata, con 
ornati bianchi su fondo d’oro; il margine interno è tutto 
occupato da un candelabro nel quale, in alto, in due 
piccole cartouches al disotto della fiamma, si leggono, su 
fondo d’oro le iniziali S. P. Q. D. B. riferibili con ogni 
probabilità a qualche ignoto miniatore, che prese parte 
alla decorazione di questo libro. Alla carta segnata Bi, 
dove comincia l’altra vita di Omero attribuita a Plutarco, 
si nota una lettera iniziale in oro su fondo azzurro e lungo 
il margine interno un candelabro, che in una piccola 
cartouche reca un’iscrizione amatoria: LISA BELLA. 
Segue una dissertazione di Dione Grisostomo; quindi 
l’Iliade, con belle lettere ornate al principio di ogni canto, 
AI recto della carta A Ai, dove comincia l'Odissea, vedesi 
un meraviglioso fregio su fondo d’oro decorato in vari 
colori di fiorami, che incorniciano numerosi medaglioni 
o targhette, intramezzati da puttini alati e da gioielli, con 
animali e con figure allegoriche a guisa di cammei, fra 
cui è riprodotto quello notissimo di Apollo e Marsia già 
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appartenuto a Lorenzo il Magnifico e ora nel Museo Nazio- 
nale di Napoli (FURTWANGLER Die antiken Gemmen 
tavola XLII n. 28). Nel medaglione più grande, a destra, la 
figura di un giovinetto visto di profilo, somigliantissima 
a quella del grande ritratto miniato: vestito di un manto 
purpureo, siede sopra un masso, all’ombra di un albero, 
con un libro aperto tra le mani, in vista di Firenze, della 
quale si scorge nel fondo il Duomo. In basso lo stemma 
dei Farnese dai sei gigli, sovrapposto più tardi all’arme 
dei Medici, circondato da quattro puttini e due leoni. 
Alle due estremità del margine interno le targhette recano 
l’attributo di una fenice tra le fiamme. Molte altre grandi 
lettere ornate sono sparse nel libro; notevoli specialmente 
quelle miniate al principio della Batracomiomachia e 
dell’Inno ad Apollo, accompagnate da fregi con ornati di 
carattere prevalentemente geometrico. 

(4) VASARI ed. Milanesi, III 249-250. L’YOUNG 
(The Medici, London, 1909, I p. 267 n. 1) suppose che 
questa copia (erroneamente indicata come posseduta dalla 
Bibl. Nazionale di Firenze) fosse presentata a Piero per 
il suo matrimonio con Alfonsina Orsini avvenuto appunto 
nel 1488 il 22 di maggio; ma è congettura fallace ove 
si pensi che il libro fu finito di stampare il 9 decembre 
di quell’anno e avrebbe quindi costituito un ben tardivo 
omaggio. 

(5) In Revue numismatique, 1912,103 e segg. Sul ritratto 
botticelliano efr. ULMANN, Botticelli, 1893 pp. 50-51; 
STREETER, Botticelli, 1903 p. 58; HORNE Botticelli, 
1908, p. 27 e segg.; YOUNG, The Medici, I 326, 536; 


THIEME-BECKER, Kunsterlexicon, art. Botticelli (di C. 
Gamba). Per l’identificazione del ritratto in quello di 
Piero cfr. MUNTZ in Chronique des Arts, 1888, 41. 

(6) Riprodotto negli Elogia di P. GIOVIO, Basilea, 
Perna 1577. Cfr. MUNTZ, Musée de P. Jove, p. 80. 

(7) Riprodotto in HEYCK, Die Mediceer, p. 126; 
CRUTTWEL, Verrocchio, London 1904, tav. 21. 

(8) WARBURG, Bildniskunst u. Florent. Birgertum. 
I. Domenico Ghirlandaio in Santa Trinita. Die Bildnisse 
des Lorenzo de’ Medici und seiner Angehòrigen, Leipzig 
Seemann, p. 15 e tav. IV. 

(9) HAUVETTE, Ghirlandaio, Paris Plon p. 148; 
KUPFERS, Die Tafelbilder des D. Ghirlandaio, p.34 e segg. 

(10) Scritti vari cit., p. 203. 

(11) Pubbl. da DEL LUNGO, Un viaggio di Clarice 
Orsini nel 1485. Bologna 1868 p. 18. 

(12) Cfr. specialmente le miniature fatte pel Didymus 
di Mattia Corvino riprodotte nel Catal. De Marinis XII, 
Firenze, 1913, tavv. 9 e 10; Riproduzioni di manoscritti 
miniati. Cinquanta tavole da codici della Bibl. Lauren- 
ziana a cura di G. Biagi, Firenze, De Marinis 1914, 
tavv. 38-41 e 46-47. 

(13) Il tabernacolo di Via Cavour all’angolo di Piazza 
San Marco: LUIGI DAMI in Rassegna d'’ Arte, 1915, 
p. 50. Relazioni di Gherardo e Monte col Ghirlandaio 
sono attestate dal Vasari e dai documenti relativi all’in- 
carico loro dato dei mosaici della cappella del Sacramento 
in Duomo, cfr. POGGI, Il Duomo di Firenze, pp. CII-CV 
e 193-200. 


DECORAZIONE E MOBILIA DI PALAZZI GENOVESI NEL SEICENTO 


E NEL SETTECENTO. 


Le arti decorative sono la manifestazione 
principale dei liguri. I nomi del Cambiaso, 
dei Calvi, dei Castello, dei Piola, dei De- 
ferrari, del Tavarone, s'incontrano associati 
con quelli della geniale coorte degli or- 
natisti e degli stuccatori nelle opere delle 
chiese, dei palazzi e delle navi, nelle deco- 
razioni delle case di Dio e degli uomini, e 
di quelle che sui mari ricordavano la fa- 
miglia e la patria. 

Con la Rinascenza e specialmente con 
l’influenza dell’arte romana del secolo XVI, 
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prese piede e continuò in Genova, per 
tutto il Cinquecento e il Seicento, quello 
stile genovese che, pur essendo italiano, 
risentì delle nobili caratteristiche regionali 
e dette qui una speciale impronta al ba- 
rocco. L’ austerità della decorazione me- 
dioevale influenzò i cinquecentisti e i sei- 
centisti genovesi, e quando, per le mutate 
condizioni dell’arte decorativa, al predo- 
minio dell’ architettura succedette quello 
dell’ornato, le forme più risentite del ba- 
rocco di Roma e di Venezia non trova- 


rono che scarsa eco nell’arte genovese, an- 
che durante il frivolo secolo dell’arcadia. 

La decorazione degli ambienti del se- 
colo XVI e della prima metà del secolo 
XVII è limitata al semplice ornamento 
delle parti architettoniche, con sculture, 
con fregi di stucchi policromi, senza che 
mai le parti accessorie deformino o na- 
scondano i grandi elementi costruttivi. Nel 
soffitto a peducci la parte centrale è sempre 
dedicata alla medaglia e nelle vele son di- 
sposte figure delle divinità, degli eroi, dei 
personaggi che la composizione centrale 
esalta, mentre i diversi episodi del mito 
o del fatto storico vengono commentati con 
le pitture narrative delle lunette. Nelle 
pareti rameggiano ornati architettonici, in 
stucco o dipinti, oppure, come nel salone 
del Palazzo Belimbau (pag. 48), son trac- 
ciate prospettive che, collegandosi alla vol- 
ta, aumentano l’illusione costruttiva con 
colonne, loggie e lontananze di mare e 
di paesi. 

Anche la pittura soggiace all’impero del- 
l’architettura, poichè essa copre con grandi 
campi di colore i vari elementi architetto- 
nici senza menomarli con modellazioni a 
grande rilievo o con altri ardimenti veri- 
stici. I severi mobili di carattere architetto- 
nico accentuano l’austerità degli ambienti 
in cui sono commemorati eroi o virtuosi. 
E solamente attorno alla metà del seicento, 
principia in pittura quello stile licenzioso 
— come dicono i puristi del sec. XIX 
ma potentemente decorativo che, per me- 
rito delle famiglie dei Piola e dei Deferrari 
si conservò ancora per buona parte del 
sec. XVIII. 

La pittura decorativa, grazie allo studio 
del Correggio, si agita allora per scorci ar- 


diti, attraverso mirabili prospettive, negli af- 
freschi che occupano tutta la volta delle 
sale, e sulle pareti si stendono leggere de- 
corazioni di stucchi. Le quali lievemente 
policrome od eburnee, oppure dorate, ri- 
quadrano gli spazi, si uniscono alle spec- 
chiere monumentali, incorniciano pitture, 
arazzi, stoffe e adornano i soprapporta. 

La mobilia che orna le sale, è ispirata 
dapprima al grave e pomposo barocco; al 
quale succede quel licenzioso stile che, pur 
sottostando all’ influenza che Varte decora- 
tiva francese ebbe su tutta VItalia alla metà 
del sec. XVIII, non le cede nella grazia 
degli ornamenti e nella austera e ricca in- 
terpretazione decorativa. 

In questi secoli l'artista crea la deco- 
razione di tutta la sala, in tutti i suoi par- 
ticolari. Inventa per le dame dalle ampie 
vesti di broccato e dai numerosi trasparenti 
di pizzi, per gli uomini dalle grandi parruc- 
che e dalle marsine ricamate, gli ambienti 
giocondi per il godimento sereno della vita. 
Egli pensa alle pitture, alla decorazione 
degli stucchi, ai mobili, ai vasi, ai bronzi, 
alle statue, alle porte, al pavimento, e 
il motivo che ispira la composizione ge- 
nerale si ripete nelle sedie, nei canapò, 
nelle mensole, nelle erme, nelle lumiere, 
nelle decorazioni che incorniciano le pit- 
ture in cui è esaltata una storia d'amore. 

Negli angoli delle sale si pongono statue 
di legno colorato rappresentanti ninfe che 
fuggono fra gli alberi, oppure putti o gio- 
vinette che sostengono vasi cinesi, 0  pic- 
cole erme di satiri o di divinità agresti. Le 
sale sono dedicate alle stagioni (Palazzo 
Rosso) e i motivi floreali che formano il 
fregio della cornice si ripetono nella mo- 
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Ogni mobile ha un suo linguaggio: è 
Narciso che si specchia alla fonte nella luce 
della specchiera che Filippo Parodi scolpì 
per la villa Durazzo ad Albissola ; è Paride 
che presenta a Mercurio il pomo, non già 
per Minerva o Giunone, ma per Maria Man- 
cini, la Venere di quel tempo, nella cornice 
dello stesso scultore che orna il dipinto at- 
tribuito al Mignard (pag. 51); è ancora 
Diana che piange Atteone nel progetto di 
mensola conservato nella collezione di Pa- 
lazzo Bianco. La decorazione scultorea o 
pittorica dei mobili dorati si estende alle 
berline, alle bussole che sono ricchissime 
per ornamenti simbolici, per macchinose 
composizioni statuarie, per pitture che in- 
corniciano le finestre e che ornano gli spor- 
telli rievocando delicati miti o galanti ri- 
trovi campestri d’amore, o la figurazione 
civettuola delle Arti. 

Poi a poco a poco, sul principio del 
Settecento, torna di nuovo il predominio 
dell’architettura nelle decorazioni e nella 
mobilia. Le sculture sono meno evidenti e il 
mobile riacquista la purezza della sua linea 
costruttiva, dentro la quale si riscontra 
peraltro una esuberante decorazione di mo- 
tivi floreali, di piccole scene arcadiche, di 
piccoli paesaggi che tanto ricordano quelli 
delle ceramiche savonesi, dipinte sull’oro 
o sulle tinte verdi e gialle che le rico- 
prono a guisa di smalto; oppure sono ricchi 
di intarsi in legno di rosa su noce o sul 
mogano lucidato, con motivi architettonici, 
con figure, secondo un tipo noto col nome 
dei Maggiolino; o sono dorati e semplici, 
ornati da leggere decorazioni scultoree di 
fiori, di animali, di fantasie ornamentali. 

Gli ebanisti usano il noce ora scolpito, 


ora liscio e verniciato con incrostazioni di 
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legno di rosa, il noce d'India, il mogano, 
il palissandro, i legni verniciati in bianco, 
in verde con ornamenti architettonici, con 
scanalature, con fogliette dorate, e usano 
le lacche con incrostazioni di madreperla. 

Le sedie e le poltrone hanno alcune lo 
schienale di canniccio, altre anche il sedile 
con sopra ricchi cuscini, oppure sono fa- 
sciate di stoffa di lana a fiorami (Galleria 
di Palazzo Rosso), o di damasco rosso, 
giallo, verde o del caratteristico velluto di 
Genova, oppure con ricami dorati applicati 
su seta o velluto. Sui mobili collocano i 
marmi di Polcevera, di Serravezza, di Porto 
Venere, l’alabastro orientale, il broccatello 
di Spagna, le incrostazioni di ametista, 0 
le composizioni di mosaico fiorentino con 
rami di fiori, uccelli, decorazioni archi- 
tettoniche. 

Si usava in Genova oltre alla mobilia do- 
rata — più comune perchè regalmente bor- 
ghese — quella di legno bianco dipinta in 
verde chiaro o in avorio, decorata da ghir- 
lande e da festoncini di fiori, da piccoli 
paesaggi, colle figurine alla Callot, tanto noti 
nella ceramica ligure del tipo “levantino,,. 

Più rari erano i mobili in legno scol- 
pito e dipinto imitanti la “ rocaille ,, e 
l’intreccio dei fiori coi frutti, colle foglie 
svolte dall’ornatista in stucco, a rilievo, sui 
soffitti dei salottini e delle camere da letto, 
e bizzarramente condotti lungo le pareti 
fino al limite del mobile. 

Il pittore rilevava la concavità delle -con- 
chiglie con azzurri cupi sui fondi bianchi, 
argentei, e i fiori coi rossi accesi, e le foglie 
coi verdi intensi, ravvivando coll’oro le sa- 
gome e i frutti decorativi. 

Sul fondo avorio delle sale (quelli della 
Villa Gavotti ad Albissola sono celebri) sor- 
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rideva nelle pareti e nei mobili la stessa 
decorazione policroma con una sensazione 
primaverile ed uno speciale sapore di de- 
corazione ceramica savonese, tutta no- 
stra, vivace ed allegra, e molto femminile; 
ed il ceramista ripeteva sugli oggetti da ta- 
volino i mobiletti dipinti. Sulla fine del 
Settecento trionfava nell'ambiente genovese 
il paesaggio nelle sue più delicate mani- 
festazioni. 

I paraventi e i vasi della Cina, sostenuti 
da putti, da gruppi di figure o collocati sui 
mobili, le statue di marmo o di legno, arric- 
chiscono la ornamentazione dell’ambiente, 


mentre le pitture, anche di autore, inca- 
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strate nei muri, formano parte viva della 
decorazione delle pareti, siano esse ritratti 
del Mignard, del Mulinetto, del Weimar, 
del Van Loo, del Rigaud, oppure paesaggi, 
battaglie, scene religiose o arcadiche. 

Le belle portiere di damasco rosso con 
le insegne gentilizie delle famiglie patrizie, 
ricamate o applicate, completano la deco- 
razione della sala, quando le porte non 
sono, come in alcune gallerie, dei veri e 
propri capolavori d’arte. 

Questi sono i successivi caratteri gene- 
rali della decorazione dell’ambiente geno- 
vese anteriore all'Impero che nei palazzi 
sì ritrovano ancora conservati, ora distinti, 
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ora confusi come nel palazzo Giorgio D'Oria, 
ove gli ornati barocchi a stucco del secolo 
XVIII circondano di grazia l’austerità delle 
decorazioni cinquecentesche. Nel Seicento 
però l’artista, senza ricorrere agli adatta- 
menti delle opere anteriori, ha sempre con- 
cepito e creato completa tutta la decora- 
zione dell’ambiente. 

Nel °700 agonizzano gli splendori del 
secolo d’oro della pittura genovese e si 
annunciano le idee austere e gelide del- 
1’ 800 con tutto quel fervore di movimenti 
patrii e di libertà che prepara l’ambiente 
all’ideale mazziniano. È un secolo decre- 
pito e precoce. 

Le due opere principali da ammirare in 
quel tempo sono la loggia del palazzo Ca- 
taldi, espressione tipica della tradizione ge- 
novese, e il salone del palazzo Serra, lavoro 
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del francese de Wailly: due gioielli devastati 
dagli antiquari ed oggi sedi di Banche. 


La ricca Galleria che Lorenzo Deferrari 
decorò di pitture, di ornamenti aurei, di mo- 
bili artistici, si conserva ancora quasi intatta 
nel palazzo Cataldi (pag. 57); ove Gio. Bat- 
tista Castello profuse i tesori del suo talento 
di architetto, di pittore e di decoratore. Nello 
stesso palazzo, per la cappella patrizia, Pie- 
tro Puget scolpì la delicata Madonna che 
l’abate Lorenzo circondò poi, nelle pitture 
della volta, di angeli salmodianti. 

La Galleria Cataldi è dedicata alle for- 
tunose vicende dell’eroe troiano. Il poema 
virgiliano è narrato nelle numerose pitture 
decorative del soffitto, delle lunette e dei 
sopra — porte con ricchezza di particolari. 
Nella volta s’inizia e si compendia tutto 
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il poema: Venere nell'Olimpo innanzi a tutti 
gli Dei, madre affettuosa implora da Giove 
i favori per il suo prediletto. 

La composizione non è però calda di 
passione e di ardore: freddamente accade- 
mica, non rivive il mito pagano nella feb- 
bre della vita, ma si raggela nella rievo- 
cazione storica: è un racconto magnifico 
detto senza fuoco e colore. 

Il pittore serbò gli episodi per le lunette 
delle pareti minori, dipingendovi Enea che 
approda presso il Tevere e nell’atto di stac- 
care il ramoscello dall’albero dolente; e per 
i soprapporta, rappresentandovi ora Vulcano 
che prepara le armi di Enea, ora la fuga 
da Troia incendiata, ora il racconto della 
città distrutta e degli orrori della guerra, 
ora l’episodio di Didone. Invano però l’os- 
servatore ricercherà la violenza degli affetti 
che Gregorio sapeva agitare nelle sue com- 
posizioni; le pitture sono impeccabili, di- 
cono coi gesti il racconto della favola, ma 
sono gelide e compassate. Sembra di sen- 
tire il discorrere piano, severo di Fénélon. 

Alle pitture fa cornice una decorazione 
di stucchi dorati che fregiano, secondo l’u- 
sanza decorativa genovese, tutte le pareti 
lasciando liberi solamente i vani delle fi- 
nestre e gli specchi. 

La loggia Cataldi rappresenta un tem- 
pietto del quale sono visibili gli elementi 
costruttivi, i pilastri, la cornice, la costru- 
zione della volta, che la magia degli specchi 
ripete all’infinito con le pitture, come in 
un fantastico mondo di fate. 

Le pareti laterali sono scompartite con 
un motivo architettonico di pilastri termi- 
nanti in una cariatide»a reggere un capi- 
tello sul quale poggia tutta la ricchissima 
decorazione della volta. 
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Anche nella decorazione prepondera l’e- 
lemento formale classicheggiante, con un 
misto di elementi tolti all’architettura e al- 
l’arte decorativa cinquecentesca genovese 
— specialmente a quella di palazzo D'Oria — 
abilmente composti nella spiritosa composi- 
zione stilistica di quel secolo. 

Abbiamo nella loggia un piccolo poema 
nella sua completa unità artistica e descrit- 
tiva: una sala dove si rivive l’accademia 
dei nostri cari bisnonni. 

Le porte erano splendide: continuavano 
le pareti di specchio che formano la ma- 
gica profondità di riflessi di tutta la sala, 
anzi erano una parte della parete stessa, ric- 
camente ornata, che si apriva al mistero. Le 
decorazioni delle porte (pag. 59) hanno un 
sapore raffaellesco veduto attraverso lo stile 
noto comunemente con la denominazione 
Luigi XVI, stile che pure dovrebbe trovare 
una definizione italiana, poichè queste de- 
corazioni non sono influenzate dall’ arte 
francese dominante, ma hanno ricordi tutti 
nostri, anzi in certi particolari sembrano 
ancora Raffaello e Perino a condurre la 
mano dell’artefice che dal barocco piana- 
mente si rivolge verso forme classiche. 

Anche nella mobilia (pag. 60-63) conti- 
nuava, col motivo ornamentale, il ricordo 
del poema, nelle sirene, nelle ondine dei 
divani, nel fascio di giunchi che forma la 
decorazione principale dello schienale delle 
seggiole, negli amorini, negli altri sim- 
boli marini che si collegano a quelli delle 
pareti. 

La mobilia, venduta da molto tempo, ed 
attualmente in America, è della migliore 
che Genova abbia prodotta e ricordi. 

L’opera di Lorenzo Deferrari si manifesta 
nel disegno, poichè l’artefice ignoto imitò 
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nelle figure femminili anche il tipo spe- 
ciale caro all’abate. 

Le seggiole, i divani hanno la forma leg- 
germente settecentesca con una linea sobria 
e castigata: la loro spalliera reca come or- 
namento della parte costruttiva un fascio 
di vimini tenuto stretto ed unito da nastri 
intrecciati: una decorazione floreale orna la 
parte centrale, mentre ai lati, dove la spal- 
liera si unisce alla seggiola e ai bracciuoli, 
un motivo di foglie di acanto rende meno 
rude l’attacco. Ondine e sirene mollemente 
si distendono sulle spalliere, e i bracciuoli 
terminano con teste di delfini. 

Il sedile è decorato da una corona di 
ovuli e di figurine femminili, e teste di 
leone ornano la parte anteriore. Il motivo 
classico della foglia di acanto unisce ancora 
il sedile alle gambe che ripetono il fascio 
di vimini e terminano in una zampa di 
leone. 

Un broccato giallo, più brillante delle 
dorature del legno, a grandi fiorami, rico- 
priva le sedie e i divani, continuando così 
la nota aurea di tutto l’ambiente e for- 
mando un’atmosfera di bagliori gialli in 
tutte le ‘gradazioni di questo colore sul 
quale s’intonavano i rossi, i verdi, i neri, 
gli azzurri degli abiti femminili, in una 
festa fantastica di tinte. 

La “ Consolle ,, poi era un vero capo- 
lavoro e un saggio superbo di scultura in 
legno. In essa si ripetono non solo tutti 
gli elementi decorativi del mobile, fregi, 
ricci, delfini, figurine femminili, ma ancora 
si volle animare la parte centrale di un 
mito boschereccio con due satiresse che 
tengono per mano un bambino scherzante 
con una medusa alata. 


Nella sala del Palazzo Serra (pag. 64) 
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dovuta all’arte di Monsieur de Wailly, primo 
architetto della Corte di Francia, gli Spinola 
profusero tesori per rendere più ricca e 
più splendida fra tutte le abitazioni genovesi 
quella in cui Mr. Calet dipinse la medaglia 
centrale, dove il Tagliafico cooperò alle 
decorazioni architettoniche, Mr. Beauvais 
eseguì gli stucchi e le otto cariatidi che 
sostengono la volta, e il Traverso ed il Ra- 
vaschio scolpirono i busti che ornano le 
lunette. Carlo de Wailly, condotto a Genova 
da Cristoforo Spinola (1772) per i restauri 
del palazzo di via Garibaldi, ove il Taglia- 
fico aveva già iniziato i lavori di trasfor- 
mazione, disegnò le forme della sala e ne 
affidò poi l’esecuzione al valente architetto 
genovese, lasciandogli ampia libertà di mu- 
tare o trasformare ove egli meglio ritenesse 
utile. 

La decorazione della sala è quindi essen- 
zialmente architettonica, secondo gli esempi 
dell’arte francese, già a sua volta influen- 
zata dall’arte italiana, e sembra ispirata 
alla fantasia degli scenografi del nostro set- 
tecento, poichè il gioco abile degli specchi, 
inquadrati nei colonnati, aumenta gli spazi 
con prospettive imprevedute ed infinite. La 
decorazione ideata dal de Wailly, regalmente 
fastosa, si compone di uno zoccolo di mar- 
mo bianco sul quale poggiano sedici colon- 
ne, scanalate, d’ordine corinzio, reggenti una 
robusta cornice sulla quale s’ innalza la volta 
divisa in più scomparti, decorate da pla- 
stiche e da otto cariatidi che sostengono 
lo spazio del dipinto. 

I prospetti fra le colonne lasciano campo 
agli specchi entro i quali si riflettono le 
architetture, gli ornati dorati, le statue, i 
mobili, le lumiere. 

Nelle pareti laterali del salone, si tro- 
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vano ancora i due camini composti da un 
lastrone di marmo sorretto da due cariatidi 
bronzee in forma di sfingi alate: altre 
sfingi formavano gli alari di questo ricchis- 
simo camino, oggi privo dei suoi ornamenti 
che, divelti, furono venduti. 

Nella nicchia delle pareti laterali sono 
ancora. collocati i busti di Mercurio e di 
Pallade opere del Traverso, e quelli di Ci- 
bele e di Nettuno, del Ravaschio. 

Mr. Callet, ove prima erano gli affreschi 
del Bergamasco, dipinse l’apoteosi di Am- 
brogio Spinola, il glorioso vincitore delle 
Fiandre rappresentato, come Marte che di- 
rige il carro di battaglia, condotto da Atena, 
attorniata dalla Fama, dalla Giustizia e ab- 
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battente l’Invidia, il Rimorso, l’Intempe- 
ranza, verso l'Olimpo ove la Gloria gli offre 
una corona di stelle luminose. 

La pittura gonfia di forma e di contenuto, 
ed attenuata nella sua vivacità di colore 
dall’atmosfera di riflessi d’oro, chiudeva 
nella sua policromia la tenue tonalità del 
candido avorio dei marmi e delle plastiche, 
e quella dell’azzurro di lapislazzuli disteso 
con prodigalità sulle porte. 

L’austerità un po’ gelida dello stile Im- 
pero si annuncia nell’arte decorativa ge- 
novese con le decorazioni del salone Serra, 
ove colle migliori intelligenze artistiche 
della regione concorsero, nelle prime im- 
prese giovanili, anche il Tagliafico, ar- 
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chitetto che cooperò al movimento edi- 
lizio, e il Traverso, che modellò la statua 
di Napoleone innalzata sulla piazza del- 
l’Acquaverde, demolita poi a furia di 
popolo. 

Il Salone Serra chiude quindi tutto il 
fastoso settecento, che ha un inizio ideale 
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nella Galleria Cataldi, colla profusione ma- 
gnifica dell’oro, colla decorazione seducente 
delle specchiere, col palpito spensierato 
della società galante. 

In questo secolo, fra le due diverse opere 
decorative si può collocare una interessante 


produzione d’arte industriale, a volte im- 
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proutata agli esempi gustosi francesi tra- 
sportati in Genova, a volte ispirata alla 
fastosa tradizione ligure, raggentilita nelle 
linee e nelle decorazioni. 

Le forme dei mobili sono varie per co- 
struzione e per decorazione: agli intarsi di 
legni preziosi, si uniscono le applicazioni 
di bronzi dorati. 

Gli orologi assumono ora aspetti monu- 
mentali, (come quello della Galleria di 
Palazzo Bianco), ora sono licenziosamente 
barocchi, anzi rococò per strane compo- 
sizioni scultoree fuse in bronzo e poi do- 
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rate; altri ancora sono incrostati di ce- 
ramiche. 

Gli arazzi delle fabbriche francesi, le 
stoffe genovesi, i ricami ad applicazione, 
sono usati con una ricca varietà, prima 
che le pareti si adornino dei nudi basso- 
rilievi dell’impero. 

I migliori prodotti dell’arte decorativa 
europea affluivano nelle case patrizie ge- 
novesi, mentre gli artisti locali ne tenta- 
vano felici imitazioni. Il ceramista Gia- 
como Boselli riproduceva non solo la maio- 
lica francese e tedesca, ma ripeteva i vasi 
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inglesi e i delicati bassorilievi di 


gwood. 


con maggiore larghezza di linea i modelli 
dello stile Luigi XV e Luigi XVI, e con 
tale grazia e perfezione di tecnica da con- 
fondere spesso i loro prodotti con quelli 
originali. Gli intagliatori in legno conti- 
nuavano ancora sulla fine del sec. XVIII 
la bella tradizione delle maestranze geno- 
vesi del sec. XVII, e come avevano scol- 
pito sui disegni dei Piola e dei De Ferrari 
le poppe delle galee, le berline, la mobilia, 
così le ultime generazioni fondevano la ric- 
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chezza dell’arte locale colla grazia c la fi- 
nezza d’oltre monte. 

Inoltre il lavoro francese di ebanisteria 
eseguito per l’oratorio di San Filippo (fine 
sec. XVII) era un grande esempio. La tec- 
nica, salvo qualche più precisa finitura e 
squisitezza di lavoro nei mobili francesi, 
era quindi comune nei due paesi e la do- 
ratura veniva eseguita all’uso di Francia 
con poco spessore di gesso per non gua- 
stare la bellezza delle scolture, e per la- 
sciare al mobile tutta la freschezza del 
modellato: uso che ancora oggi si conserva 
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presso i nostri ebanisti, e che appare in 
tutto lo stile Impero genovese. 

Sulla fine del sec. XIX la ricca mobilia 
genovese fu dispersa dagli antiquari che la 
ricercavano appunto per la sua strana affi- 
nità colla francese per gettarla sul mercato 
europeo sotto la denominazione più quo- 


tata: affinità che data fin dagli ultimi anni 


IL BUSTO DI CESARE CORRENTI 
DA VINCENZO GEMITO. 


Gemito è in un momento — e spesso 
gli accade — di febbrile attività: le sue 
cartelle s’accrescono di disegni magistrali 
ad espressivi, ora teneri ora violenti, a se- 
conda dei modelli in cui figge gli occhi 
avidi e scrutatori, que’ cari occhi azzurri 
che non hanno perduto nulla del loro lume 
giovanile. I disegni s'avvicendano alle pla- 
stiche: vedo in un angolo, sotto una cam- 
pana di vetro, qualcosa che ha la sagoma 
d’una testa. Un umido panno è avvolto a 
quella creta, le aderisce, ne piglia il dise- 
gno impreciso, e giù, sulla base tonda e 
rozza da cui la creta assorge, s’attorciglia 
come una treccia. Le convessità della cam- 
pana di vetro si macchiano di luce: egli 
è che sullo sterrato del cortile di quell’erta 
Villa Grifeo, la cui verde solitudine Edoardo 
Scarfoglio tanto amò e dove finì i suoi gior- 
ni, la porta dello studiolo terreno del mae- 
stro di volta in volta si schiude, si rinserra, 
sì torna a schiudere, e un freddo lume in- 
vernale penetra qui dentro e rivela le cose 


su cui scivola. Due bimbi, figli della figlia 
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del sec. XVII, se non prima, dal tempo in 
cui il Duce e i Senatori dovettero umi- 
liarsi a Versailles, dove il Re sole credette 
di confondere cogli splendori della nuova 
Reggia quei genovesi che avevano ospitato 
molti anni avanti, Pietro Puget e tanti ar- 
tisti decoratori francesi. 


ORLANDO GROSSO. 


MODELLATO 


di Gemito, entrano ed escono, e si trag- 
gono dietro un cavalluccio di cartone che 
han fatto passeggiare nella corte, e ora lo 
rimettono al coverto e ora lo riportano 
fuori. Vocette che raccomandano al caval- 
luccio di star cheto, porta che s’apre e si 
chiude e, quando s’apre, altre voci in cor- 
tile, più alte e sonore: sono cocchieri, son 
serve, che cantano, ridono, s’apostrofano. 
Ma Gemito pare che nulla oda e di nulla 
si turbi. Il suo pensiero è altrove: il soli- 
tario pensiero del suo lavoro, tutto raccolto 
in lui, perenne e profondo. 

— Sì, ricordo benissimo. Posso raccon- 
tare precisamente. È stato un fatto che a 
suo tempo m'ha tanto preso che ora, mentre 
vi parlo, mi pare di rivedere cose e per- 
sone al vivo. Parigi, l'esposizione mon- 
diale, 1878. La colonia italiana mi com- 
mette il ritratto di Cesare Correnti, com- 
missario generale d’Italia a quell’ esposi- 
zione. Io mi reco un bel giorno a casa di 
Sua Eccellenza e vi penetro all’insaputa di 
lui. Egli riceve, parla, dà ordini, si mette 


a dettare a un segretario, e io preparo la 
ereta, sbozzo, osservo e modello. Quando 
ecco che il ministro m’avvista. Eccolo in 
piedi, adirato, minaccioso, che mi urla: 
— Ma che fa lei? Che fa? — Eecellenza, 
— dico io, — faccio il vostro ritratto..... 
— Ma chi le ha dato questo permesso ? 
Chi l’ha fatto entrare qui? Via! Via! Non 
voglio ritratti! Se ne vada via! 

ERANO SÌ? 
e s'accende in volto come in quel punto 


Me ne 


devo andare? Va bene, me ne vado. Ma 


— e Gemito adesso freme 
dovette accadere al Correnti: —— 


scendo giù alla scuderia, e in cambio del 
vostro ritratto faccio quello d’uno dei vo- 
stri cavalli. 

— Diamine, io interrompo: — e 
Correnti? 

— Infuriato più che mai. E volendo a 
ogni costo impedirmi di lavorare, s'era an- 
dato a nascondere in un’altra camera. Be- 
nissimo. Allora scendo in cortile con tutti 
i miei ordegni, pianto il cavalletto quasi 
sulla porta di strada, e continuo, a memo- 
ria. Oramai quella bella testa espressiva e 
signorile, l'avevo qui. 

E Gemito con la punta del pollice e del- 
l’indice, si tocca gli occhi. E continua sor- 
ridendo: 

— Dopo mezz’ora s’erano raccolti nella 
via più di cento curiosi. — Mais qu’est-ce 
qu'il fait? — Il fait un portrait. C'est un 
sculpteur... — Un portrait? — Qui, le por- 
trait du Commissaire italien..... Ed eccoti 
Correnti che passa, in carrozza. Si ferma, 
scende, viene a vedere, trova ch’è ben fatto, 
sorride e si rallegra: — Ebbene continui 
pure! E faccia una bella cosa, e ci metta 
tutta l’arte sua! 


E così terminai il ritratto e, a spese 


della colonia italiana, lo feci fondere in 
bronzo. 

eh quello ch’è alla Galleria d’Arte 
moderna ? 

— Quella è una replica, anche più la- 
vorata e più accurata. L'ho fatta dopo più 
di quarant'anni e l’ho consegnata a Cor- 
rado Ricci, quando era direttore generale, 
senza pretenderne ricompensa di sorta. Mi 
sono ricordato, in questi tempi di debolezze 
e di scarso amor patrio, d’un grande mi- 
nistro, d'un uomo grande, d’un italiano 
verace! Ho voluto che la sua immagine 
restasse a Roma. Per incitamento, per am- 


monimento, per esempio. 


V'è davvero in questo busto finora ine- 
dito tutto l’impeto delicato e fine del Ge- 
mito di quarant'anni fa, tutta la forza che 
la squisitezza accarezza senza sminuirla, del 
Gemito giovane, ardente, elegante e sobrio 
che aveva portato a Parigi la sua ambizio- 
ne focosa e nobile, che riuscì poco dopo 
ad avvicinare Meissonier e a vendicarsi glo- 
riosamente della solita diffidenza francese, 
preoccupandola all’improvviso con quel me- 
raviglioso piccolo ritratto dell’illustratore 
insigne di Napoleone. 

Il busto di Cesare Correnti è dello stesso 
anno del busto in bronzo del principe 
Amedeo, del busto in terracotta del can- 
tante Favre. La statuetta del pittore Meis- 
sonier è dell’anno dopo, del 1879. 

A guardare di faccia questo ritratto del 
Correnti vi si ritrova un po’ dell’espres- 
sione corrucciata che lo scultore aveva còlta 
sul vivo. Di profilo, il volto è già placato. 
Leone Leoni non avrebbe fatto niente di 
meglio, di più tenero e di più posato, di 
più corretto e di più elegante e di più vivo. 


VINCENZO GEMITO: CESARE CORRENTI - ROMA, GALLERIA NAZ. 
D'ARTE MODERNA. (fot: del Gabinetto Fot. della Dir. Gen. delle B. A.) 


VINCENZO GEMITO: CESARE CORRENTI - ROMA, GALLERIA NAZ. 
D'ARTE MODERNA. (fot. del Gabinetto Fot. della Dir. Gen. delle B. A.) 


Si guardi quel nascere dei capelli sul- 
l’ampia fronte, e quel loro gettarsi a die- 
tro con delicata e molle ondulazione, e 
quel carnoso rilievo di tutto il modellato, 
e i ciuffi della barba folta segnati con 
un risoluto vigore che dà stile alla realtà 
e rammenta i bronzi della più vivace arte 
ellenistica. 

Mentre riesco sul cortile deserto e silen- 
zioso ora che una piccola pioggerella lo 
bagna e lo rabbuja, odo sempre la voce del 


maestro che è rimasto nel suo studio a pian 


terreno e pare che parli a sè stesso, alto, 
nel suo dialetto colorito : 

— Nu ministro sul serio! N’ommo °e 
core! Italiano! Patriota!... Ah, si campasse 
ancora... 

Parole, idee, speranze che forse sono ri- 


maste ormai soltanto agli artisti. 


SALVATORE DI GIACOMO. 


cfr. S. DI GIACOMO - Vincenzo Gemito: la vita e 


l’opera - Napoli, ed. A. Minozzi, 1905; e Pensieri di Ce- 


sare Correnti, editi da Adelaide Correnti e da Eugenia 
Levi, con una biografia. Milano, ed. Fratelli Treves, 1915. 


COMMENTI. 


PEL PENSIONATO NAZIONALE DI PITTURA non 
è stato quest'anno trovato un pittore. Una commissione 
ufficiale, anzi la terza Sezione del Consiglio Superiore ecc. 
ha decretato in nome del Ministro, cioè del Governo, 
cioè, magari, della nazione che la giovane pittura italiana 
è ridotta a tale da non meritare per ora nemmeno il con- 
forto della speranza in un avvenire migliore. Essa è in- 
somma inferiore alle stesse illusioni del Consiglio Supe- 
riore. Sotto zero, insomma. 

L'Italia è un paese più disciplinato di quel che possa 
credere chi solo legga i giornali. Se quel tanto d’allegra 
libertà che è di moda in politica, fosse penetrato nel 
chiuso e gelido mondo dell’arte dove l’ombre dolenti si 
lasciano vedere nude e 


Livide insin là dove appar vergogna, 


ma non oltre, se cioè i tre o quattro migliori concorrenti 
si fossero alzati a giudicare i loro giudici o li avessero 
solo invitati ad esporre per cortesia accanto ai saggi pel 
pensionato i loro personali quadri e disegni, lo spettacolo 
sarebbe stato molto piacevole ed istruttivo. 

Ma la questione è più alta. Non si tratta qui di sapere 
se questo concorso pel pensionato di pittura sia stato, 
come noi crediamo, uno dei più fortunati di questo prin- 
cipio di secolo; e nemmeno si tratta di considerare l’in- 
discussa ma discutibile autorità e capacità di taluni giu- 
dici. Si tratta solo di sapere che cosa è il Pensionato na- 
zionale. 

Col Pensionato la Nazione aiuta, per quattro anni, al- 
cuni giovani artisti a studiare e a progredire nell’arte loro 


tanto da poter poi liberamente operare da soli con lode 
loro e della sullodata nazione che più o meno materna- 
mente li ha aiutati. A dichiarare “ deserto ,, un concorso 
di Pensionato non si dice dunque che tra i concorrenti 
manca un artista, ma addirittura che tra essi manca uno 
che possa mai diventare artista. È un giudizio di possi- 
bilità, non di opere. Le opere sono, in concorso siffatto, 
soltanto un indice. Non basta: un regolamento preciso 
obbliga il ministero dell’istruzione, o chi per esso, a vi- 
gilare sulle opere che nei quattro anni di pensionato sono 
create dai pensionati. Se queste opere sono mediocri, se 
provano che il signor pensionato non lavora e lavorando 
non progredisce, gli può essere tolta, da un mese all’altro, 
la pensione. Ora nessuno, all’infuori dei cinque giudici, 
potrà mai pensare, o ha mai pensato, che fra quei con- 
correnti non si trovassero due o tre pittori degni di ve- 
nire prima ammessi alla pensione e poi sottoposti a tanta 
vigilanza. 

Peggio ancora: di uno dei concorrenti, Giovanni Ro- 
magnoli di Bologna, due mesi dopo, tre di quei giudici, 
all’ Esposizione di Roma, hanno comprato un dipinto per 
collocarlo nella Galleria nazionale d’arte moderna. Alla 
mostra del pensionato giù a Palazzo Venezia, questo pit- 
tore era apparso loro un caso senza speranze. All’ Espo- 
sizione su nel palazzo di via Nazionale, un pittore degno 
di entrare in un pubblico museo. Una distanza di due 
mesi e d’un chilometro. 

Si chiede che, per la serietà del Consiglio Superiore 
da lui presieduto, il Sottosegretario alle Belle Arti annulli 
o il primo o il secondo giudizio. 


LUIGI DAMI: Segretario di Redazione. 
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